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Lineamientos para producciones audiovisuales interculturales de ficción en el Ecuador, posterior al 
análisis del discurso de la telenovela ‘La Taxista’ 
 
Guidelines for intercultural fiction audio visual production sin Ecuador, after fictional discourse 
analysis of the soap opera “La Taxista” 
 
 
RESUMEN 
 
Analiza las representaciones simbólicas sobre la cultura Kichwa Otavalo en la telenovela ‘La 
Taxista’, para entender el tratamiento que tuvo con respecto a la cosmovisión andina y qué 
lineamientos se pueden tomar para la realización de producciones interculturales de ficción.Como 
sustento teórico se conceptualiza a la cultura, la comunicación, la interculturalidad, la imagen, el 
discurso y la telenovela.  
 
Se describe la unidad de análisis, más reacciones y estadísticas de los kichwas otavaleños que viven 
en Guayaquil. El enfoque metodológico utilizado fue el cualitativo. En este sentido, el análisis 
semiótico y la técnica empleada, fue la descripción, interpretación y crítica de tres escenas 
significativas más dos entrevistas a profundidad. 
 
El diagnóstico de los estereotipos encontrados más la síntesis de las entrevistas, permitieron la 
elaboración de lineamientos para realizar producciones audiovisuales de ficción que aporten a la 
televisión ecuatoriana. Como conclusión, la telenovela ‘La Taxista’ ridiculizó a las culturas 
andinas, al ocultar ideológicamente símbolos descubiertos y mostrados en nueve lineamientos.  
 
 
PALABRAS CLAVES: TELENOVELAS / DISCURSO TELEVISIVO / REPRESENTACIONES 
SIMBÓLICAS / INTERCULTURALIDAD / CULTURA KICHWA.  
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ABSTRACT 
 
 
It   analyzes the symbolic representationsof the “KichwaOtavalo” culturein the soap opera “La 
Taxista” in order to understand the treatmentthat it had withrespect to theAndeanworldviewand 
what guidelinescan be takenfor the realization offictionintercultural productions. As a theoretical 
basisitcontextualizes the culture, communication, multiculturalism, image, speech, and the soap 
opera. 
It describesthe unit of analysis, plus thereactions andstatistics about the “KichwaOtavaleños” living 
inGuayaquil. The methodological approach used was the qualitative method. In thissense, 
thesemioticanalysisandthe techniqueused were the description, interpretationand critique of the 
threesignificant scenesplus twodepth interviews. 
 
The stereotypesdiagnosis found plus the interview synthesis, allowedthe guidelines to elaborate 
audiovisual productionswhich contribute to theEcuadorianTelevision. As a conclusion, the soap 
opera “La Taxista” made fool of the Andean cultures when it ideologicallyhid symbolsdiscovered 
andshownin nineguidelines. 
 
KEYWORDS: SOAP OPERAS, TELEVISION SPEECH, SYMBOLICREPRESENTATIONS, 
INTERCULTURALITY, KICHWA CULTURE. 
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INTRODUCCIÓN 
 
 
Los estereotipos sobre la cultura Kichwa Otavalo a partir de representaciones simbólicas 
construidas en la telenovela ecuatoriana ‘La Taxista’, que evidencian la falta de acercamiento de la 
producción hacia las culturas precolombinas, un problema que afecta a la mayoría de programas 
televisivos de ficción, en cuanto a la falta de conocimiento y convivencia con el mundo andino. 
Además, el canal donde se presentó esta ficción, la declaró como “la primera telenovela 
intercultural” del Ecuador.  
 
Las experiencias en cuanto a producciones de ficción en el Ecuador, cuyo motivo radica en la burla 
de las culturas precolombinas y afrodescendientes del país, se ven reforzadas con la realización de 
una producción grande como es una telenovela; motivó la realización del presente trabajo, que no 
sólo se detenga en la crítica sino también en una propuesta, que sirva como recomendación a las 
productoras, medios de comunicación y a la sociedad. 
 
¿Cómo se construyen las representaciones simbólicas en torno a la cultura Kichwa Otavalo, en el 
discurso de la telenovela ecuatoriana ‘La Taxista’, que evidencian la falta de una producción 
audiovisual intercultural en el país que  muestre una rigurosa investigación y, qué medidas se 
pueden tomar para evitar las producciones que tengan como motivo burlarse del otro? 
 
Conocer los elementos semióticos que se utilizaron en la telenovela, para evidenciar el tratamiento 
que le dio a la cultura Kichwa Otavalo y la producción de estereotipos, a partir de la aplicación de 
un análisis semiótico, que consta de un proceso de descripción, interpretación y crítica, reforzado 
con entrevistas; para elaborar lineamientos que eviten producciones futuras, que tengan como 
objetivo ridiculizar al otro y, que conduzca al Ecuador por un rumbo adecuado para la elaboración 
de “verdaderas” producciones interculturales que evidencien una rigurosa investigación. De igual 
manera, está planteado conocer  los significados de los principales conceptos utilizados en este 
trabajo, así como la descripción y contextualización de la telenovela, para entender el contenido y 
el problema de la investigación. 
 
El trabajo está organizado de la siguiente manera: el primer capítulo trata sobre la cultura y la 
comunicación; el segundo sobre la teoría de la imagen y el tercer capítulo, sobre la descripción de 
la unidad de análisis y el contexto ecuatoriano; éstos son los capítulos que corresponden al marco 
teórico. El cuarto capítulo consiste en la aplicación del análisis del discurso propuesto; el quinto, la 
elaboración de los  lineamientos y, el sexto capítulo abordará las conclusiones de la investigación.   
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JUSTIFICACIÓN 
 
El propósito de este estudio es analizar cómo la telenovela ‘La Taxista’ trata del tema del indígena 
y particularmente de la cultura Kichwa Otavalo, para demostrar la falta de acercamiento y 
conocimiento por parte de una producción nacional audiovisual, hacia esta cultura ecuatoriana; y 
que trae como consecuencia estereotipos e incluso contradicciones. Pero, abre la reflexión en torno 
a pensar en la elaboración de productos audiovisuales interculturales de ficción, que no tengan por 
objetivo la ridiculización del otro y, por el contrario, que difundan el conocimiento y la filosofía de 
las culturas andinas. 
 
Además, resulta novedoso el enfoque de esta investigación, pues se realizan críticas a la novela, 
debido al parecido con las narraciones mexicanas, donde se evidencia la relación de clases sociales; 
mas no se analiza a profundidad las representaciones simbólicas, que permitan evidenciar, que la 
construcción sobre lo andino carece de vigor para ser interpretado en una telenovela y para ser 
considerada como intercultural. Además, la factibilidad de este estudio reside en que cuenta con 
una unidad de análisis: la telenovela ecuatoriana ‘La Taxista’. 
 
El análisis del discurso radicará en tres escenas significativas para, según sus resultados, lograr un 
diagnóstico que permita la elaboración de lineamientos o medidas generales, que sirvan para la 
realización de proyectos televisivos de ficción intercultural.  
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CAPITULO I 
 
 
CULTURA Y COMUNICACIÓN 
 
 
El término ‘cultura’ encierra una serie de definiciones que dependen del contexto de la humanidad. 
Este término abre un debate filosófico porque implica una “expansión” de su definición, pero al 
mismo tiempo una “reducción” de la que significa ‘cultura’. 
 
Al partir de definir como cultura a todo lo construido sobre la naturaleza, conlleva pensar en una 
sola cultura.  Es decir lo “no naturaleza” o todo lo creado por el hombre sobre la naturaleza 
corresponde a cultura, pero es preciso delimitar este término para entender por qué no todos los 
humanos sobre el planeta tienen los mismos signos para comunicarse ni las mismas cosmovisiones 
para entender la existencia. 
 
Además, autores como Bolívar Echeverría y Néstor García Canclini plantean otros problemas 
relacionados directamente con la ideología y que se relacionan íntimamente con la Alteridad: 
superioridad sobre inferioridad. 
 
1.1 Los tres primeros momentos del concepto de cultura 
 
El concepto de cultura atraviesa varios momentos. El primero corresponde en entenderla como lo 
“espiritual” del ser humano. Es decir, la primera distinción o separación del hombre de la 
naturaleza. Concierne a un proceso de humanización o como Echeverría asegura: “animalidad 
humanizada” (ECHEVERRÍA: 2001, 28). 
 
El término cultura apareció en la sociedad de la Roma antigua como la traducción de la 
palabra griega paideia: “crianza de los niños”; traducción que, desusadamente no respeta del 
todo la etimología de dicha palabra. Desde entonces, con extraña firmeza, su concepto, 
enraizado en la noción de “cultivo”, ha mantenido invariable su núcleo semántico. 
(ECHEVERRÍA: 2001, 30-31). 
 
Es decir, un conjunto de prácticas materiales y metafísicas del ser humano para distinguirlo del 
resto de seres vivos, principalmente de los animales. Esta distinción marcará la superioridad del 
humano por sobre las demás especies. De este modo, lo cultural se entiende como una precondición 
de lo social. Precondición basada en la substancia metafísica más conocida como espíritu, que 
otorgaba al “salvaje” humanizado la posibilidad de convivir con los demás “salvajes” 
humanizados. Es decir, vivir en sociedad. 
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Pero el siglo XVIII, época de la Ilustración, funda las bases para comprender un segundo momento 
relacionado directamente con el concepto de ‘civilización’. Es decir aparece este concepto en 
primera instancia, como una definición de cultura. Se asienta sobre la tierra a la cultura y se 
cuestiona  -no se elimina- pero pierde poder la noción de espíritu. En su defecto, se empieza a 
relacionar a la cultura con el desarrollo y el progreso de la sociedad. 
 
El desarrollo de la ciencia y su especialización en la comprensión de la naturaleza realizada por el 
hombre para sacarle provecho. El comprender la existencia y lo que concierne al universo, desde 
una visión objetiva.La Historia, tradicional sobre todo, no plantea inclusive, una distinción o 
diferencia entre civilización y cultura. La civilización egipcia, fenicia y maya son algunos de los 
varios ejemplos en los cuales parecería que cultura correspondería en definir como civilización que 
desarrolla su conocimiento progresivamente y diferente de las demás. 
 
Como se mencionó anteriormente, el contexto es determinante a la hora de definir o redefinir el 
concepto de cultura y así como la noción de espíritu entró en crisis, la noción de progreso también 
lo hará.Si bien, al entender cultura como civilización, se entendía que lo principal en ese momento 
era el desarrollo humano, surge una nueva distinción que va de la mano con los modos de 
producción y la conformación de clases. Entonces, esclavistas, señores feudales y la burguesía y 
sus clases antagónicas determinarán la distribución económica que generará el dicho progreso. La 
civilización que realza la ciencia, entra en crisis bajo la concepción positivista de que la ciencia es 
objetiva y por lo tanto no es cultural. 
 
A la par con esta crisis, surge en el siglo XIX, el Romanticismo alemán, una corriente literaria que 
encierra a la civilización como una forma de educación. Es decir, una forma para parecerse a la 
élite, de ahí su relación con los discursos del buen comportamiento. Entonces, civilizado 
correspondía a: distinguirse en primer lugar de los animales y, en segundo lugar, ser intelectual; 
significaba, distinguirse del hombre del pueblo o vulgo, que por la conformación de las clases 
sociales y el inicio de la restricción hacia las letras, su conocimiento estaba reducido a los dogmas 
eclesiásticos. 
 
Sin embargo, el Romanticismo desarrolla la idea de ‘culto’. Lo culto, entendido desde la libertad, el 
no tratar de parecerse a la élite ni al pueblo; sino ir más allá. Crear algo nuevo, original, inédito y 
que trascienda. Algo que salga de lo común, de la lógica terrenal, pero que también tenga la 
suficiente confianza y libertad para romper con los dogmas. Eagleton por ejemplo se refiere a este 
momento definiendo a la cultura igual a Arte*. 
                                                   
*Ver EAGLETON, Terry: ‘La idea de cultura’. Una mirada política sobre los conflictos culturales. PAIDÓS, 
Barcelona, España, 2001. Págs. 11-42. 
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Este tercer momento corresponde un nuevo debate en la conceptualización de cultura; porque 
nuevamente retoma la noción de espíritu, de progreso humano, pero también los cuestiona y los 
desplaza. Pero principalmente, emerge en crisis el concepto de civilización como cultura. Lo 
cultohacía referencia al arte. Es la capacidad escondida e inédita; no aprendida ni heredada de los 
hombres para crear algo nuevo. Mientras que lo civilizado consiste en actividades que expresan 
buen comportamiento gracias al regimiento hacia la moral y la intelectualidad. 
 
Para sustentar lo expuesto en este capítulo, Echeverría cita a Kant por ejemplo para la comprensión 
de la distinción del nuevo momento marcado por el Romanticismo: 
 
(…) ser “civilizado” consiste en reducir la moralidad a un mero manejo externo de los usos o 
las formas que rigen el buen comportamiento  en las cortes de estilo versallesco (…) ser 
“culto”, en cambio, es poseer la capacidad de crear nuevas formas a partir de contenidos 
inéditos (…) en Alemania el concepto de cultura se vuelve romántico, define a ésta como el 
resultado de una actividad del “genio” creador y reduce a la civilización a mero resultado de 
una actividad intelectualmente calificada. (ECHEVERRÍA: 2001, 32-33). 
 
Otra de las tesis expuestas por Echeverría corresponde a la mercantilización de las actividades 
realizadas por el civilizado, mientras que una de las características de lo culto radica en la pureza 
de su producto, que parte de la creatividad mas no de una finalidad lucrativa. 
 
Al concebirse al arte como un movimiento simbólico desinteresado, un conjunto de bienes 
“espirituales” en los que la forma predomina sobre la función y lo bello sobre lo útil, las 
artesanías aparecen como lo otro, el reino de los objetos que nunca podrían despegar de su 
sentido práctico. (GARCÍA CANCLINI: 1990, 224). 
 
Es decir, el arte no se mide bajo los parámetros del lucro y del mercado y al concebir que en el 
tercer momento de definición de cultura se entiende por arte a las creaciones inéditas del ser 
humano libres de las distinciones sociales, los términos de artesano y artesanía quedarían en 
imaginarios construidos por el poder, pero que serán nuevamente tomados en cuenta cuando se 
aborde el cuarto momento de la definición de cultura. 
 
 
1.2 La cultura como forma de vida e identidad 
 
La crisis de lo ‘culto’ como un concepto que discrimina al otro, evidencia la crisis del 
‘Individualismo’, base del Capitalismo y de la Modernidad. En este contexto, el cuarto momento de 
la definición de cultura retoma los tres anteriores presentes en este último momento. Retoma los 
conceptos de ‘lo espiritual’, ‘el desarrollo’ pero también reconoce que no se puede tratar el 
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problema de la sociedad y delos hombres si no se acepta su naturaleza. Es decir, se acepta que 
primeramente el hombre es un animal. 
 
El cuarto momento define a la cultura como un conjunto de prácticas, comportamientos y creencias 
que se manifiestan simbólicamente y que dotan de identidad a quienes se sientan identificados con 
aquella cultura, según una interpretación de Bolívar Echeverría. 
 
“Cultura –dirá Margaret Mead- es el conjunto de formas adquiridas de comportamiento, 
formas que ponen de manifiesto juicios de valor sobre las condiciones de la vida, que un 
grupo humano de tradición común transmite mediante procedimientos simbólicos (lenguaje, 
mito, saber) de generación en generación”. (ECHEVERRÍA: 2001, 36-37). 
 
Pero la conciliación teórica del hombre con la naturaleza para entender qué es cultura, alega a una 
delimitación geográfica o de identidad frente a una delimitación por intereses administrativos y 
políticos como la creación de los Estados.Los estados-nación son en un primer momento una 
simple idea de pertenencia que surge para cuidar la libertad de uno o varios grupos 
económicamente activos, como lo expresa Rousseau*. Pero también, podría significar una 
delimitación demasiado amplia que recaiga en el error de entender como cultura a las prácticas de 
un determinado Estado.   
 
Sin embargo, los factores geográficos o históricos que han formado culturalmente a los seres 
humanos pueden expresar un sentido de pertenencia e inclusive de identidad con el Estado, que 
ideológicamente se puede traducir como patriotismo. Pero la cultura también se refiere a varios 
símbolos y creencias que muchas veces la comunidad “vecina” no logra entender o simplemente 
existe una amplia o peculiar diferencia. 
 
Los estudios etnográficos revelan que hay diferentes manifestaciones en cada etnia. Además, este 
momento expresa que lo cultural está ligado al sentimiento de pertenencia a la tierra o a los lugares 
de recorrido, por ejemplo en las culturas nómadas. Es decir, entender a las formas sociales como 
determinantes de lo singular de cada ser humano. 
 
García Canclini, habla de la cultura como todo lo que el hombre ha construido sobre la naturaleza, 
pero que contienen códigos que caracterizan a un grupo de otro y por lo tanto le dotan de identidad 
histórica. A este ‘todo’, el autor le denomina ‘patrimonio’. 
 
                                                   
*Ver: ROUSSEAU, Jean-Jacques: ‘El contrato social’, obra escrita en 1762. Editorial MAXTOR, Valladolid, 
España, 2008. 
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(…) ciertas representaciones de lo nacional se entienden más como construcción de un 
espectáculo que como correspondencia realista con las relaciones sociales (…) La identidad 
cultural se apoya en un patrimonio, constituido a través de dos movimientos: la ocupación de 
un territorio y la conformación de colecciones. Tener una identidad sería, ante todo, tener un 
país, una ciudad, un barrio, una entidad donde todo lo compartido por los que habitan ese 
lugar se vuelve idéntico o intercambiable. En esos territorios la identidad se pone en escena, 
se celebra en las fiestas y se dramatiza también en los rituales cotidianos. (GARCÍA 
CANCLINI: 1990, 177-178). 
 
Para García Canclini, quien cita a Benjamin, el Estado implica una relación de dominación porque 
el patrimonio de las culturas se enajenaría hacia el discurso nacionalista. Entonces, entender la 
cultura como las prácticas y comportamientos de los individuos de un determinado Estado 
correspondería afirmar y celebrar los procesos de imposición que trató el autor de la Escuela de 
Frankfurt, “que dice que todo documento de cultura es siempre, de algún modo, un documento de 
barbarie”. (GARCÍA CANCLINI: 1990, 179). 
 
1.2.1 El ritual en las manifestaciones culturales 
 
Toda práctica cultural o manifestación implican un ritual. Es en esta concepción donde se junta lo 
natural y lo sobrehumano del hombre. Las diferentes culturas pueden inclusive ver, desde su lugar 
de enunciación, sólo uno de los dos componentes del ritual.Para García Canclini, el ritual es 
autóctono, no pretende ser una práctica o un instrumento de dominación. Su naturaleza de ser 
intercambiable posibilita la opción de la integración. Integración que sólo puede realizarse por la 
aceptación de quienes comparten. Pero, el rechazo, en cambio, implicaría separación*. 
 
Es preciso mencionar que la cultura también cae en la Otredad. Las manifestaciones culturales 
entendidas ideológicamente desde una posición de inferioridad, producto de una fe ciega, un 
dogma o un proceso de construcción de imaginarios para la dominación, como alegarían los autores 
poscoloniales.Cada manifestación cultural lo que hará, será representar un objeto real o abstracto 
con caracteres donde se encierra la sensibilidad del intérprete o creador, la historia de un pueblo, 
sus símbolos, conocimientos, ideología y las visiones sobre el universo. Sin embargo esa 
‘representación’ corresponde a una presencia y ausencia al mismo tiempo, como diría Lefebvre*.  
 
El imaginario que encierra al nacionalismo dentro de la “cultura alta” y a las etnias dentro de 
“cultura popular” corresponde a un discurso del Estado, colonial también, pero que hace referencia 
a la Otredad.Si se entiende la Otredad desde los procesos que enraizaron dominación; desde el 
                                                   
*Interpretación de GARCÍA CANCLINI en: ‘Culturas híbridas’, Estrategias para entrar y salir de la 
modernidad, GRIJALBO S.A., México D. F., México, 1990. Págs. 177-180. 
*Ver LEFEBVRE, Henri: ‘La presencia y la ausencia’. Contribución a la teoría de las representaciones, 
Fondo de Cultura Económica, México D.F., México, 1983. 
8 
 
esclavismo, el colonialismo y hasta el imperialismo, se puede llegar a la conclusión que 
ideológicamente la categoría que encierra a dominadores y dominados no ha desaparecido.  
 
Ideológicamente estos imaginarios manipularon el concepto de cultura y se mantienen hasta la 
actualidad. Es decir, los tres primeros momentos de la definición de este término y, principalmente, 
el tercero que realiza una distinción entre lo culto y lo popular o arte y artesanía, resiste en el siglo 
XXI al cuarto momento que abarcaría de forma más amplia todo lo correspondiente a cultura. Esa 
lucha por alejar el concepto de cultura del pueblo se ha manifestado en varias prácticas en las que 
lo popular se ha vuelto un simple ‘folklore’, un espectáculo circense o lo “exótico”, que implica ser 
deseado mas no integrado. Desde este punto, ¿dónde entrarían las etnias? 
 
Si se llega a la conclusión de la existencia de varias culturas, inclusive dentro de un “pequeño” 
Estado, los imaginarios del poder serán determinantes. La idea latente de identificación con la 
aristocracia europea (eurocentrismo) y alejarse de lo Andino en el caso de Sudamérica, sumado a 
los discursos que desde la llegada de Colón al continente se empezaron a crear. Discursos que 
desembocaron en la categoría ‘raza’, sustentados en la animalización del hombre del “nuevo 
continente”, tratado más adelante por autores como Quijano o Flores Galindo.  
 
Pero estos imaginarios se mantienen y perduran hasta la actualidad. Si el aristócrata era el europeo 
o ‘lo europeo’, el indio era el vulgo, el pueblo. La idea de ‘mestizaje’ como construcción del 
Estado para crear una falsa igualdad entre los individuos, será un detonante para entender que lo 
popular sería a diferencia del individuo “de alta cultura” identificarse más hacia lo andino que 
hacia lo europeo. 
 
La categorización de artistas correspondiente a la alta cultura y la de artesanos correspondientes a 
las etnias son otros de los imaginarios en los cuales quedaría implícito que “el artista está por 
encima del artesano”.  Sin embargo, este discurso pierde valor al entender la construcción de un 
imaginario calificativo desde el poder para su respectiva distinción y dominación. Entender ese 
imaginario significa evidenciar la ideología oculta. Este cambio implicaría el reconocer que ni 
‘arte’ ni ‘artesanías’ existen o, en su defecto: “todo es arte” o “todo es artesanía”, porque como lo 
plantea García Canclini, toda artesanía implica también una cosmovisión. 
 
Vimos que los artesanos juegan con las matrices icónicas de su comunidad en función de 
proyectos estéticos e interrelaciones creativas con receptores urbanos. Los mitos con que 
sostienen las obras más tradicionales y las innovaciones modernas indican en qué medida los 
artistas populares superan los prototipos y son capaces de defenderlas estética y 
culturalmente. (GARCÍA CANCLINI: 1990, 225). 
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Para concluir, entender la cultura consiste en aceptar que cada manifestación cultural corresponde 
un espacio para comprender a la humanidad y a la sociedad. Es decir, las culturas son formas de 
vida que dan cuenta de su existencia, historia y filosofía de un determinado grupo. No hay una sola 
cultura general ni una pequeña aldea que no posea una cultura.  
 
1.3 El mestizaje en el Ecuador 
 
La invención del concepto de mestizaje y sociedad mestiza, si bien, implica una “superación” a los 
imaginarios de rechazo a la herencia andina y la identificación hacia Europa, desde los términos 
raciales y culturales; constituye también una invención ideológica para lograr un sentimiento de 
identidad e “igualdad”, que el Estado-nación necesitó políticamente, sobre todo para la 
administración y el control de sublevaciones. Es decir, implica un mecanismo para proclamar el 
poder de una sola cultura, por encima del resto. 
 
La idea del Ecuador como un “país mestizo” o de mestizos mayoritariamente, fue un proyecto de la 
Revolución Liberal, comandada por Eloy Alfaro*. En cuanto a las culturas precolombinas del país, 
el término ‘mestizos’ figuró un cambio lingüístico que genera tensión, pero una forma de escape 
ideológico para identificarse con Occidente.  
 
Una tercera definición del barroco, según Echeverría, tiene que ver con la “código-fagia” 
practicada tanto por los indios urbanos en México como por los de los Andes, cuando se 
vieron obligados, por las circunstancias coloniales de genocidio y desestructuración cultural, 
a apropiarse de la cultura occidental y redefinirse como mestizos a través de una 
“teatralización” de su nueva identidad (Echeverría, 2010: 213)*. 
 
Bolívar Echeverría hace referencia a un mestizaje barroco, que implica que los sujetos 
considerados mestizos, tienen caracteres culturales, en el caso del Ecuador y los procesos de 
Colonización española, de la cultura hispana y las culturas andinas. Sin embargo, los rasgos que 
caracterizan a los mestizos no se mezclan, están juntos, actúan por separado, pero no conforman un 
nuevo sujeto. Este barroco es lo que le da la identidad a los mestizos, producto de un proceso de 
“transculturación y como estilo transgresivo no sólo de la colonialidad sino de la modernidad” 
(ESPINOSA: 2012, 68. Documento virtual).  
 
Es decir, el barroco no sólo obedece a una lógica de presentación de rasgos culturales; sino también 
de otros símbolos y fenómenos sociales, por ejemplo la modernidad y los procesos de 
                                                   
* Ver: AYALA MORA, Enrique: ‘El Laicismo en la Historia del Ecuador’, en ‘Procesos’, revista ecuatoriana 
de Historia Nº 8, Corporación Editora Nacional, Quito, Ecuador, 1996. Pág. 16. (PDF). 
* Echeverría Bolívar, citado por: ESPINOSA, Carlos, en: ‘El barroco y Bolívar Echeverría: encuentros y 
desencuentros’, en ‘Íconos’ Nº 43, FLACSO, Quito, Ecuador, mayo 2012. Documento virtual, PDF.  Pág. 68. 
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globalización, como por ejemplo, la relación con la tecnología o la moda. Autores como García 
Canclini, hablan del mestizaje como una “cultura híbrida”*. Es decir, un proceso que dio por 
resultado un sujeto que presenta sus rasgos alterados por una mezcla; sin embargo, es preciso 
entender que los símbolos son construidos para representar cosmovisiones e ideologías de origen.  
 
Entonces, no se puede hablar de una hibridez si la intención de los símbolos de cada cultura, radica 
en mantenerse a pesar de los procesos de cambio.  De esta forma, se puede comprender las 
manifestaciones culturales como formas de resistencia en el mundo andino. Para ser más claros, la 
“compenetración de lo sagrado y lo profano” (ESPINOSA: 2012, 68. Documento virtual), que se 
interpreta como un encajamiento de dos categorías, logrando una heterogeneidad, pero no una 
fusión.  
 
1.4 De lo ‘indígena’ a lo ‘andino’ 
 
Es preciso aclarar que existen diferentes visiones, donde es preciso entender al concepto desde 
cultura o etnias. Sin embargo, además de que esta categoría no deja de ser amplia, es preciso 
retomar las visiones: andina y la mestiza, ambas intentan definir lo "indígena". Por ejemplo, Aníbal 
Quijano, intenta construir un concepto partiendo desde una crítica a la categoría ‘raza’, como una 
expresión errónea de la sociedad para diferenciar culturas. 
 
(…) la categoría 'raza' se convirtió en el primer criterio fundamental para la distribución de la 
población mundial en los rangos, lugares y roles en la estructura de poder (...) (QUIJANO: 
2000, 203). 
 
Mercedes Prieto complementa esta idea al hablar de 'civilización', mas no de raza*  para una 
aproximación a un concepto de las culturas precolombinas.El indigenismo es una categorización 
que obedece a la concepción del pensamiento europeo y que se marcó desde la Colonia hasta la 
actualidad. Al hablar de las culturas precolombinas del Ecuador y del Pacifico americano, obedece 
a una lógica dominante que abrazó los postulados de ‘Indio’, por la confusión en la que cayeron los 
“conquistadores”; aceptando el nacimiento del nuevo continente. Sin embargo, lingüísticamente, 
indio-indígena-indigenismo, sus variaciones no evidencian una identidad construida desde antes de 
la Colonia o desde su respectiva geografía.  
 
                                                   
* Ver: GARCÍA CANCLINI en: ‘Culturas híbridas’, Estrategias para entrar y salir de la modernidad, 
GRIJALBO S.A., México D. F., México, 1990. 
*  Ver PRIETO, Mercedes: ‘Liberalismo y temor’. Imaginando los sujetos indígenas en el Ecuador 
postcolonial 1895-1950, ABYA YALA, Quito, Ecuador, 2004. Pág. 107. 
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Para Jorge Hernández, el término ‘indio’ o ‘indígena’ a más de ser un concepto amplio, generaliza 
la diversidad cultural*,  además de la conformación de varios imaginarios en torno a la palabra 
“indio”. El más recurrente es el sinónimo de pobre. Alberto Flores Galindo, historiador peruano, 
expresa que las relaciones de explotación colonial del indio, conformaron las clases sociales y la 
distribución de los recursos y el trabajo. En este contexto, Flores Galindo evoca que: “aproximarse 
al indio era sinónimo de aproximarse al pobre”. (FLORES GALINDO: 1988, 30).  
 
El mismo Flores Galindo propone un nuevo termino para las culturas que en América habitaron 
desde antes de la llegada de los españoles. De esta manera, él utiliza el término ‘andino’ en su obra: 
‘Buscando un Inca’ (1986). 
 
Pero no todos los que han utilizado el término “andino” asumen estas concepciones (…) 
Tiene más de una utilidad, porque permite, por ejemplo, desprenderse de la connotación 
racista que implicaba la palabra indio, evoca la idea de una civilización, no se limita a los 
campesinos sino que incluye a pobladores urbanos y mestizos, toma como escenario la costa 
y la sierra, trasciende los actuales límites nacionales y ayuda a encontrar los vínculos entre la 
historia peruana y las de Bolivia y Ecuador. (FLORES GALINDO: 1988, 12). 
 
Es decir, el racismo en los pueblos andinos no puede ser superado mientras no se supere el término 
“indio”. Además, el término andino contribuye a pensar los procesos históricos que reivindiquen 
las organizaciones y la resistencia de los pueblos precolombinos. A diferencia de Hernández, que 
plantea que el concepto de indio generaliza a las culturas, Flores Galindo evoca al plural para 
justificar el término de ‘andino’  y expresa que se debe “hablar de los hombres andinos –porque- el 
plural permite abandonar las abstracciones y aproximarse efectivamente a la realidad histórica” 
(FLORES GALINDO: 1988, 13). 
 
El término ‘andino’ tiene una interpretación regionalista por los procesos administrativos de la 
Colonia y de la República; es por esta razón que lo ‘andino’ y los Andes son sinónimo de Sierra. 
Sin embargo, Flores Galindo expresa que los Andes marcaron el vínculo y la comunicación entre 
los pueblos de la Costa y la Amazonía (selva) y obviamente la Sierra*. Es decir, antes de la 
Colonia, la comunicación y las relaciones comerciales entre los pueblos no eran regionalistas ni 
“verticales”. Además, geográficamente, los nevados de los Andes configuraron un clima único en 
el mundo, lo cual determina  que la palabra ‘andino’ sea una alternativa que supere la ideología 
racista que evoca el término ‘indígena’. 
 
 
                                                   
* Ver: HERNÁNDEZ, Jorge: ‘La imagen del indio en Oaxaca’, Instituto Oaxaqueño de las Culturas. 
Universidad Autónoma Benito Juárez de Oaxaca, México, 1998. 
* Ver: FLORES GALINDO, Alberto: ‘Buscando un Inca’, HORIZONTE, Lima Perú, 1988.  Capítulo I: 
Europa y el País de los Incas: la utopía andina. Págs. 53-59.  
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1.4.1 La cultura Kichwa Otavalo 
 
La cultura Kichwa Otavalo, presenta todo un patrimonio e historia que escribiría varios libros. 
Pero, para la presente investigación es preciso marcar los principales elementos que conformarían 
de forma adecuada una reseña histórica. Exactamente no existe una estimación y datos que 
sustenten una fecha de su origen, pero se cree que fue miles de años atrás de la llegada de los incas, 
“cuando grupos humanos que migraban desde el norte decidieron sentarse en un área que hoy 
comprende las comunidades indígenas de Huaycopungo, Tocagón y Caluqui, al suroriente y a 
orillas de la laguna de San Pablo” (FUENTE: Revista Otavalo, 2008. Visitado 28-12-2012).  
 
Además, según Galo Ramón Valarezo, hace referencia a un sistema de alianza para resistir la 
llegada de los incas y años más tarde, la invasión española. Esta alianza la conformaban las 
culturas: Cayambe, Otavalo y Carangue, llegando a integrar una confederación.  
 
La confederación Cayambe-Otavalo-Carangue, tuvo una vigencia de por lo menos 60 años, 
desde 1480 en que todos los cronistas y los Probanzas de los nobles indígenas señalan una 
alianza para resistir a los incas por un espacio de diez a diecisiete años, la vigencia de esta 
alianza bajo la forma del ejército de “Guambracuna” en las guerras dinásticas al lado de 
Atahualpa, su participación en la resistencia contra los españoles bajo la dirección de Quiz-
quiz y la mantención de esta alianza hasta por lo menos 1538, es decir, seis años después de 
la invasión europea, cuando los guambracuna custodiaban los linderos de los tres señoríos, 
manteniendo a raya a los pueblos de la foresta tropical “Atund llata, Lita y Quixo”, esta vez, 
aliados con los españoles. (RAMÓN VALAREZO: 2006, 79-80). 
 
En 1534, Sebastián de Benalcázar “funda” Quito y también la ciudad de Otavalo, convirtiéndolo en 
Corregimiento, luego como villa y en 1829, época de la Independencia, se la declara ciudad. 
Otavalo ha alcanzado un desarrollo sobre todo comercial en cuanto a las ciudades del norte del 
país. Su lengua es el ‘Runa Shimi’ o ‘Kichwa’, este último recoge una fusión del quechua incaico y 
el pre-kichwa local, siendo institucionalizado. Sin embargo, en la ciudad de Otavalo, también es 
oficial el castellano. De esta forma, la ciudad se ha configurado como cosmopolita y turística, más 
la presencia de otras culturas andinas. (FUENTE: Revista Otavalo, 2008. Visitado 28-12-2012).  
 
Además, actualmente el Instituto Nacional de Estadísticas y Censos (INEC) registra 24 
nacionalidades indígenas en el cantón Otavalo, prevaleciendo los kichwa otavalos con 37.830 
habitantes. 
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Nacionalidad o Pueblo Indígena al que pertenece Casos 
Awa 1 
Achuar 11 
Chachi 8 
Cofan 1 
Shuar 3 
Waorani 2 
Zapara 8 
Andoa 154 
Kichwa de la sierra 12784 
Pastos 6 
Natabuela 20 
Otavalo 37830 
Karanki 708 
Kayambi 
Kitukara 
5809 
10 
Panzaleo 23 
Chibuleo 12 
Salasaka 32 
Kisapincha 10 
Tomabela 8 
Waranka 1 
Puruhá 50 
Kañari 5 
Saraguro 3 
Otras nacionalidades 52 
Se ignora 2481 
Total 60032 
  Fuente: INEC            Elaboración: Propia 
 
1.5 Concepto de interculturalidad 
 
La existencia de un Estado con una diversidad cultural, permite acercarse a una posible 
conceptualización de interculturalidad. Claudio Malo González, antropólogo cultural, establece que 
la base del concepto de interculturalidad radica en el reconocimiento de un país 
pluricultural(diversidad de culturas). Al referirse al Ecuador, identifica que “existen en este 
pequeño espacio territorial varias culturas”. (MALO GONZÁLEZ: s/a. Documento virtual). El 
reconocimiento implica un respeto que  permita identificar las diferencias; sin caer en la 
discriminación o en los imaginarios de superioridad e inferioridad de una o varias culturas.  
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La palabra interculturalidad, de alguna manera responde a esta meta: coexistencia en el 
Estado de las diversas culturas con espacios jurídicos y políticos suficientes para que todas 
mantengan sus peculiaridades e identidades sin que, en las tradicionalmente dominadas, 
continúe una situación de desventaja con relación a la blanco mestiza. (MALO GONZÁLEZ: 
s/a. Documento virtual).   
 
La coexistencia se comprende como convivencia y, las palabras de Malo González evidencian un 
problema que gira en torno a “mantener una sola cultura”, que democráticamente 
(mayoritariamente) se legitime; tal es el caso del mestizaje en el Ecuador. Es decir, la 
interculturalidad no se puede cumplir mientras no se respete la autonomía o se excluya a las 
diferentes culturas andinas y afrodescendientes del país. Además, la autonomía no significa 
separatismo o rechazo hacia el mundo mestizo.  Pero, implica procesos de comunicación y 
socialización o acercamiento; convivencia entre las diversas culturas; no una competencia por 
imponer ideologías y cosmovisiones.  
 
1.6 Concepto de comunicación y su relación con la cultura 
 
Los trabajos realizados por Jesús Martín-Barbero evidencian un desarrollo en la concepción de 
comunicación, cultura y su estrecha relación. En lo referente a la comunicación, Martín-Barbero 
considera que para entender a la comunicación,  su conflicto epistemológico y los fenómenos 
comunicacionales es preciso remitirse a la cultura y a la Modernidad. Pero para entender la 
Modernidad es preciso entender el contexto y aceptar –si se quiere- que cada siglo es diferente; que 
el tiempo no pasa solitariamente sino acompañado de un desarrollo de las ciencias y de las 
tecnologías. El conflicto epistemológico que marca Barbero con respecto a la comunicación es que 
se la ha reducido a un proceso prácticamente técnico que implica tres elementos básicos: emisor, 
mensaje y receptor.  
 
Es decir, se excluye a los medios y aparentemente también a la cultura y, mientras la sociedad 
globalizada avanza aceleradamente y se observa una relación de los libros, la publicidad, el cine, 
los periódicos, la radio, la televisión, los teléfonos, la comunicación en red, etc. que marcan varios 
aspectos en la vida de las personas. Entonces, los fenómenos comunicacionales ligados al 
desarrollo tecnológico, gracias a la necesidad de expansión fronteriza, entran en la crítica a cómo se 
está entendiendo la comunicación.  
 
La primera distinción cultural que realiza Martín-Barbero radica en la comparación entre América 
Latina y Europa y, principalmente, su estudio recae sobre Colombia y descubre que la Modernidad 
en los países latinos no es igual a la Modernidad del “Viejo continente”, que marca un parecido con 
Norteamérica. Entonces, el teórico de la comunicación evidencia que por los procesos históricos, 
sobre todo de la “Conquista”, América latina no ha configurado una Modernidad que se sustente en 
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el desarrollo científico, tecnológico y social como en Europa. Evidencia pobreza, analfabetismo, 
migración, movilización y una brecha en la educación y en la comunicación (la falta de 
comunicación de las instituciones políticas con el pueblo y desequilibrios en la libertad de 
expresión)*.  
 
Entonces, Martín-Barbero sostendrá que la comunicación necesita de algunas ciencias sociales para 
su estudio como son la sociología, la psicología y la antropología. Cabe decir también que las 
teorías de la comunicación así como la sociología, psicología o antropología necesitan de la 
filosofía. Inclusive, parte de la tesis de que si se quiere tratar a la comunicación como un proceso; 
se necesita categorizar a la “filosofía como la teoría” y la “comunicación como la práctica”. Es 
decir, la comunicación como un proceso teórico-práctico*. 
 
Al igual que el concepto de cultura, el concepto de comunicación se caracteriza por una 
complejidad. La comunicación, no sólo implica el proceso teórico-práctico. 
 
Muy en la tradición del universalismo occidental, las tendencias hegemónicas en materia de 
comunicación  aspiran a crear una ilusión de totalidad. Es necesario recordar que éstas se 
sustentan en una base eminentemente instrumental: la teoría de la información. /…todo 
podría descomponerse en bits de información y todo ser transmisible, comunicable. Ese 
modelo, inspirado en los estudios de Shannon y Weaver sobre la comunicación entre 
máquinas –el del emisor, el mensaje, el canal y el receptor- tiene por telón de fondo una 
hipótesis discutible: la homología entre lengua natural y lenguajes artificiales a través del 
concepto-puente de código. (PROTZEL: 1989, 105). 
 
Sin embargo, Martín-Barbero abordará el tema de la teoría de la información, desde la comprensión 
de la cultura como comunicativa por naturaleza. Desde esta perspectiva, la comunicación es 
abordada como un “proceso productor de significaciones y no de mera circulación de 
informaciones” (MARTÍN BARBERO: 1987, 228)*.  
 
1.6.1 La comunicación como mediación cultural 
 
A partir de lo expuesto por Martín-Barbero y Protzel se comprende que el concepto de 
comunicación también gira alrededor de los medios de comunicación que, entendidos como 
“canales”, obedecerían al proceso técnico de entender a la comunicación, pero con un cuarto 
elemento más, como es el canal, que permite que circule la información. Una concepción 
                                                   
*Ver LAVERDE, ARAGUREN: ‘Los mapas diurnos y nocturnos de Jesús Martín-Barbero’, NÓMADAS, 
Bogotá, Colombia, 1997, 1998. Págs. 150 y 151.  Citados por: ORTIZ, Quinche: ‘De los medios a las 
mediaciones o las preguntas por el sentido’, en ‘Íconos’, UASB. (PDF). Visitado 28-Octubre-2012. 
*Interpretación de Laverde y Araguren sobre la obra de Jesús Martín Barbero: ‘De los medios a las 
mediaciones’. Pág. 165. 
* Martín-Barbero Jesús, citado por: ORTIZ, Quinche en: ‘De los medios a las mediaciones o las preguntas 
por el sentido’, en ‘Íconos’ Nº 4, FLACSO, Quito, Ecuador, marzo 1998. Documento virtual, PDF.  Pág. 66. 
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demasiada “ingenua” –se podría decir- si no se comprendiese a la cultura, la Modernidad y la 
ideología.  
 
El teórico español-colombiano trata a la comunicación en relación con la información, la ideología 
y como productora de sentidos; quizá la opinión pública podría aproximarse y, muestra la estrecha 
relación con los efectos culturales. Entonces, la comunicación pasa a utilizar la herramienta 
semántica o semiótica si se quiere. La producción de signos con los que llega el mensaje al 
receptor, influirán en la construcción de imaginarios. Es preciso mencionar al lenguaje, como la 
facultad que implica una acción. Es decir, referirse abiertamente al lenguaje verbal y no verbal. 
Entonces, se entiende a la mediación como relacionador de prácticas comunicacionales con la 
sociedad, creando así un efecto en el receptor. 
 
Martín-Barbero se refiere a las mediaciones como “articulaciones entre prácticas de comunicación 
y movimientos sociales –vistos como lugar en el que se produce el sentido de los usos-,… 
diferentes temporalidades y… pluralidad de matrices culturales” (MARTÍN-BARBERO: 1987, 
203)*. Pero en sí, “el medio es el mensaje”, como aseguró McLuhan*. Desde esta perspectiva se 
podría entender que la comunicación no sólo es un espacio de mediación cultural, sino que el 
discurso singular de cada medio connotará su progreso tecnológico, su “forma” y recaerá en los 
grados de aceptación o de rechazo de la población.   
 
1.6.2 La dominación como proceso de comunicación 
 
Este subcapítulo, pone en manifiesto todo lo expuesto a lo largo del presente capítulo. Al entender 
a la comunicación como un proceso y como un espacio; de igual forma, los cuatro momentos del 
concepto de cultura, se aborda la resistencia y el antagonismo cultural en relación con la ideología.  
 
Entender la comunicación no puede sólo partir de entender al interlocutor y al mensaje o al canal. 
En ocasiones se tiende a asimilar como uno sólo al locutor (emisor) con el medio (canal). El 
resultado de ese estudio “incompleto” recae en la premisa tradicional que condena a la 
comunicación como una herramienta del poder y para beneficio ideológico de un cierto grupo. 
¿Pero, qué es ideología? 
 
(…) la ideología tiene que ver con la legitimación de un grupo o clase dominante. “Estudiar 
la ideología, escribe John B. Thompson, “… es estudiar las formas en que el significado (o la 
significación) sirve para sustentar relaciones de dominio” (…). (EAGLETON: 1997, 24). 
                                                   
* Martín-Barbero Jesús, citado por: ORTIZ, Quinche en: ‘De los medios a las mediaciones o las preguntas 
por el sentido’, en ‘Íconos’ Nº 4, FLACSO, Quito, Ecuador, marzo 1998. Documento virtual, PDF. Pág. 63. 
*‘The Mudium is the Message’ (El medio es el mensaje), escrito en 1967 por: Quentin Fiore y Marshall 
McLuhan, autor de esta frase que serviría para el título de la obra. 
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Un conjunto de ideas que favorecen al poder de una clase o un grupo y, que impuestas determinan 
quién domina. Entender a la comunicación como un proceso de dominación, vuelve a caer en la 
creencia de que la comunicación es un simple proceso técnico que llega a ser absorbido por el 
poder. Además, la comunicación pertenece al mundo de lo abstracto pero no es una construcción 
del imaginario; como lo es la dominación.  
 
Ahora, la propaganda política, es necesariamente un acto de comunicación. Los medios de 
comunicación, los discursos en la Antigua Grecia movilizaban o inmovilizaban a las masas. La 
dominación necesita de la comunicación, del discurso. Por eso es que es preciso si se quiere hablar 
de la dominación como proceso de comunicación o como campo de batalla.Este campo de batalla 
donde persisten los movimientos sociales y sus luchas. De igual forma, la alta cultura frente a la 
cultura popular, el arte frente a la artesanía. Por eso el control del discurso es “apetecido” por el 
poder. De ahí, se puede entender por qué lo moral en conjunto con el sexo y el “amor” entre clases 
sociales burguesas y proletarias, se configuran aprovechando las crisis socio-económicas del 
pueblo para su producción, en el caso de las telenovelas, donde el drama pesa sobre lo político y, 
por la segregación del ‘burgo’ hacia el ‘vulgo’, el mismo ‘otro’, entendido desde la Otredad es el 
primer consumidor, a pesar de ser ofendido. Si todo presenta lo mismo, Martín-Barbero hablará 
sobre la crítica con respecto a la televisión: 
 
(…) incapaz de superar una crítica intelectual rentable (…) justamente porque lo único que 
propone es apagar el televisor (…) la culta minoría vuelca en ella (televisión) su impotencia y 
su necesidad de exorcizar la pesadilla cotidiana, convirtiéndola en chivo expiatorio  al que 
cargarle las cuentas de violencia, del vacío moral y la degradación cultural. (MARTÍN-
BARBERO: 1999, 17). 
 
Entonces, ¿quién propone apagar la televisión? Tal vez el mismo “culto” que idealiza la resistencia 
del tercer momento de cultura, frente a concebir como forma de vida y la implicación de 
identificación con el pueblo. Los planteamientos de Martín-Barbero se orientan hacia el estudio de 
las audiencias para entender los efectos de los mensajes de los medios de comunicación. En lo 
expuesto en el presente capítulo se presenta la tensión en el concepto de cultura al igual que los 
procesos históricos y la Modernidad para determinar que los estudios socio-demográficos permiten 
tener un acercamiento y una diferenciación de los “consumidores” de cine, televisión, radio y de 
otros medios o sistemas de comunicación*.  
 
Los medios como mediadores culturales también se manifiestan presentándose como un 
movimiento con identidad por el grado de identificación, necesidad, junto al placer. Entonces, se 
                                                   
*Ver: MARTÍN-BARBERO: ‘De los medios a las mediaciones’. Comunicación, cultura y hegemonía, Edit. 
Convenio Andrés Bello, Bogotá, Colombia, 2003. Págs. 23-250. 
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podría hablar de una nueva tesis para legitimar el concepto de cultura como el de forma de vida; 
por esta razón es que Martín-Barbero se refiere a América latina como una “cultura audiovisual”.   
 
Ante esta problemática, por la cultura audiovisual latinoamericana, Martín- Barbero plantea que, la 
comunicación se debe centrar en entender la mirada; en la construcción de “una mirada crítica que 
distinga entre la información independiente y la sumisa al poder económico o político” (MARTÍN-
BARBERO: 1999, 19). Es decir, no se puede rechazar o condenar a la televisión, como forma de 
dominación; en realidad, varios procesos de dominación se encuentran en la televisión. 
 
1.7 Cultura audiovisual 
 
Remitirse a América Latina como una sociedad donde la imagen y la palabra son el referente en las 
vidas y en las prácticas, muestra que los estudios comunicacionales –como lo menciona Martín-
Barbero, no recaen únicamente en los mensajes que los medios de comunicación presentan, sino 
también en ellos mismos como parte de la cotidianidad.  
 
Los elementos que forman parte del discurso de cada medio, expresan directamente que cada 
sociedad constituye una identidad de acuerdo a los procesos de construcción cultural, sin que este 
principio afecte o ponga en duda la intelectualidad de las culturas latinoamericanas; ante la creencia 
“eurocentrista” de que el intelectual lee libros, mientras que el ignorante ve (televisión). Este 
antagonismo manifiesta lo expuesto anteriormente: la lucha entre lo culto y lo inculto; entre alta 
cultura y cultura popular. 
 
Martín-Barbero hace referencia a la oralidad. El poder de la palabra en la sociedad y su estrecha 
unión con lo visual. Es decir, palabra e imagen se complementan. Lo peculiar en América Latina 
además es que, en momentos, pueden “actuar” por separado; sin embargo, al entender el discurso 
radiofónico, por ejemplo, la palabra es imagen al igual que los sonidos y, el discurso audiovisual 
sostendrá que la imagen es también palabra.  
 
(…) -la complicidad y complejidad de relaciones- que hoy se produce en América Latina 
entre la oralidad que perdura como experiencia cultural primaria de las mayorías y la 
visualidad tecnológica, esa forma de “oralidad secundaria” que tejen y organizan las 
gramáticas tecnoperceptivas de la radio y el cine, del video y la televisión. Pues esa 
complicidad no remite a los exotismos de un analfabetismo tercermundista sino a “la 
persistencia de estratos profundos de la memoria y la mentalidad colectiva sacados a la 
superficie por las bruscas alteraciones del tejido tradicional que la propia aceleración 
modernizadora comporta”. (MARTÍN-BARBERO: 1999, 34). 
 
La relación con la ideología demostrará que dentro de la comunicación el poder de la oralidad o de 
la imagen puede tener otro efecto u otra interpretación en el receptor; por ejemplo el ‘chisme’, 
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legitimará el poder de la palabra en el grado de aceptación, sin calificar su grado de veracidad o 
falsedad, bajo parámetros de aceptación por el interlocutor y la creatividad*.  
 
 Martín-Barbero plantea  que para comprender la programación en los medios de comunicación, es 
indispensable “el estudio de la recepción del espacio acotado por una comunicación pensada en 
términos de mensajes que circulan, de efectos y reacciones” (MARTÍN-BARBERO: 1989, 
49).Comprender la cultura de masas que plantea Martín-Barbero al realizar un acercamiento más 
antropológico hacia Occidente y enfatizar sobre los movimientos sociales frente a la Modernidad, 
se determina todas las manifestaciones culturales como formas comunicacionales que evidencian 
en el caso de Latinoamérica, su excelencia como cultura audiovisual, se apremia la palabra sobre 
otras formas de comunicación, como explica McLuhan.  
 
Si bien, el avance tecnológico y el cambio significativo entre lo que significó la televisión en 
blanco y negro al color, no es suficientemente relativizar como una coincidencia que sea el medio 
que mueve masas por su espectacularidad o curiosidad; pues al igual que muchas tecnologías 
abarca un mito o una subjetividad. No es extraño que con la Modernidad aumenten aceleradamente 
las radios y los discursos de oratoria políticos, más que los medios audiovisuales y lo multimedia, 
que recupera al espacio auditivo.  
 
Es preciso referirse que todo medio de comunicación surge, bajo la vaga creencia de que su origen 
o su expansión, significará la antítesis de su antecesor; por ejemplo, la televisión, para negar la 
radio. Sin embargo, no se cumple esta “meta” y en muchos casos se reivindica al antecesor. Es en 
realidad que la imagen encierra un verbo en primer lugar, y en segundo lugar, que la palabra está 
integrada y por ende, en Latinoamérica –por su oralidad cultural- la imagen necesita de la 
afirmación o negación de la palabra para ser valorizada*.  
 
 
 
 
 
 
 
                                                   
*Interpretación de MARTÍN-BARBERO, Jesús: ‘Identidad, Comunicación y Modernidad en América Latina’ 
en: ‘Contratexto’, revista de la Facultad de Ciencias de la Comunicación Nº 4, Javier Protzel (coordinador) 
1989. Pág.  49. 
 
* Interpretación del capítulo 2: ‘La rueda y el eje’, de McLuhan y Powers en: ‘La aldea global’, 
Transformaciones en la vida y los medios de comunicación mundiales en el siglo XXI, GEDISA, Barcelona, 
España, 1996. 
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CAPITULO II 
 
 
TEORÍA DE LA IMAGEN 
 
 
El presente capítulo construye un concepto de imagen, desde los postulados de Debray y Lefebvre, 
principalmente. Sobre todo, el primer autor realiza una serie de planteamientos filosóficos en torno 
a la imagen, para relacionar su denominación con la existencia humana. 
 
El concepto de ‘imagen’ no puede estar separado del concepto de ‘mirada’; y permite comprender 
que la mirada depende del contexto y de la formación cultural y, para Debray, “mirar no es recibir, 
sino ordenar lo visible, organizar la experiencia. La imagen recibe su sentido de la mirada, como lo 
escrito de la lectura, y ese sentido no es especulativo sino práctico”. (DEBRAY: 1994, 38). 
 
El mundo está lleno de imágenes: los sueños, los recuerdos, los paisajes que se observan, al igual 
que los sonidos y las obras de arte  que se miran o se tocan, corresponde a un proceso en el cual, la 
mirada registra el mundo y, la formación cultural en la mente de cada individuo, “imprime” la 
interpretación sobre aquella imagen. Tras una imagen hay una idea. Es decir, en el campo de la 
Semiótica, la imagen corresponde al significante y la idea al significado, la interpretación, que 
difiere entre cada cultura*.  
 
Es decir, la imagen encierra en su fondo, dos mundos, uno físico u objetivo y un mundo metafísico 
o subjetivo. Inclusive, las ideas, los sueños, las hadas; son imágenes que al ser recordadas, dan 
cuenta de su existencia, pero corresponden al mundo de lo abstracto.  
 
(…) la imagen está en el origen y por su misión mediadora entre los vivos y los muertos, los 
humanos y los dioses: entre una comunidad y una cosmología; entre una sociedad de las 
fuerzas invisibles que los dominan. Esta imagen no es un fin en sí mismo sino un medio de 
adivinación, de defensa, de embrujamiento, de curación, de iniciación. (DEBRAY: 1994, 30). 
 
Desde lo expuesto por Debray, la imagen abre un debate en torno al ser humano y su mortalidad, de 
la mano con la creencia de inmortalidad; tratada por las religiones, para entender al hombre y al 
universo. Ese debate evidencia la idea de muerte. El miedo a la desaparición, a la muerte que 
sentencia que una imagen conlleva una presencia y una ausencia. 
 
                                                   
* Interpretación del Libro 1 (Génesis de las imágenes) de la obra de Regis Debray: ‘Vida y Muerte de la 
Imagen’, PAIDÓS, Barcelona, España, 1994. Págs. 24-29. 
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La ‘presencia y la ausencia’, título de la obra de Lefebvre (1983), permiten comprender que todo el 
mundo está construido por imágenes percibidas por el hombre. Sin embargo, esa percepción 
corresponde a un proceso subjetivo del ser humano y al resto de actividades materiales que indican 
que el hombre no sólo fabrica cosas, sino que fabrica imágenes. Debray, refiriéndose a la relación 
entre imagen y mirada, sostiene lo expuesto anteriormente sobre un mundo de imágenes: 
 
(…) nuestros hitos-testimonios no serán ya mentales o naturales, imágenes oníricas o reflejos 
en el agua, sino todas figuras materiales producidas por una actividad humana, manual o 
mecánica. De la más rara a la más trivial, (…) la imagen, material único, inerte y estable, 
(…). (DEBRAY: 1994, 38). 
 
En síntesis, la imagen corresponde a figuras que reciben un sentido gracias a la mirada, la cual 
deviene y se distingue culturalmente y de acuerdo a la época y a las experiencias individuales.  
 
2.1 Representaciones simbólicas 
 
Desde la Teoría de la Representación, y los postulados de Henri Lefebvre, se construye un ensayo 
para conceptualizar la siguiente categoría. Lefebvre hace referencia a teóricos como Heidegger, 
para sostener sus ideas sobre un posible concepto de ‘representación’. 
 
Heidegger lo reconoce. Representar es colocar ante mí (ante sí) algo que uno (yo) vuelvo 
seguro. Por tanto verdadero ¿Ilusión? En cierto sentido, pero garantizada y sostenida por todo 
el ente (...) (LEFEBVRE: 1983, 23).  
 
Inclusive, más adelante, se puede comprender esta idea planteada por Lefebvre.  Interpretando sus 
palabras, la representación viene a ser un conjunto de cosas que acompañarían a una determinada 
cultura y que convencionalmente, todos sus miembros reconocen. En la obra más importante de 
Lefebvre se manifiesta la idea de la presencia y la ausencia, como los componentes de una imagen; 
por lo tanto, referirse a una imagen implica, entender que una imagen representa algo. Es decir, 
presenta ante la ‘mirada’ de los demás, algo que físicamente está ausente.  
 
Debray aborda desde planteamientos simbólicos el tema de la muerte. Plantea un debate en torno a 
cómo es tratado este tema culturalmente. La diversidad de creencias, misterios y hasta los 
sentimientos de aceptación, rechazo o preocupación que cruzan los campos de la parte humana y la 
parte espiritual o divina del hombre.  
 
Desde esta concepción, para Debray, como se expresó anteriormente, la imagen sobre la muerte 
expresa abiertamente el debate de la existencia humana. Los diferentes símbolos en los rituales así 
como las fotografías de quienes ya no están “terrenalmente”, cubren la  carencia corporal del 
difunto. Por eso es que “representar es hacer presente lo ausente. Por lo tanto, no es simplemente 
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evocar sino reemplazar. Como si la imagen estuviera ahí para cubrir una carencia, aliviar una pena” 
(DEBRAY: 1994, 34). Además, Lefebvre sustenta lo expresado por Debray. 
 
El mundo de lo “abstracto”, muestra que representar constituye una forma de ratificar la existencia 
de lo que no puede ser percibido por los sentidos. Pero inclusive, en los procesos de comunicación 
y para entender los fenómenos naturales y físicos, es necesario representarlos, volverlos presentes, 
puede ser simbólicamente, para su comprensión. Desde este sentido, para Lefebvre, representar es: 
 
(…) a veces un hecho o fenómeno de conciencia, individual o social, que acompaña en una 
sociedad determinada (y una lengua) tal palabra o tal serie de palabras, por una parte, y por 
otra tal objeto o constelación de objetos. Otras veces es una cosa o un conjunto de cosas 
correspondiente a relaciones que esas cosas encarnan conteniéndolas o velándolas (...). Se 
puede decir que una curva y una función representan un fenómeno físico (...) (LEFEBVRE: 
1983, 26). 
 
Luego Lefebvre complementa su idea con una tesis que inmediatamente permite relacionar el 
concepto de representación con el símbolo, al hablar de la “no arbitrariedad” de ciertas 
representaciones. 
 
¿Las representaciones pueden distinguirse de los recuerdos, de los símbolos, de los mitos y 
relatos legendarios, de lo imaginario, de las ilusiones y de los errores? Sin duda alguna; pero 
la distinción debe provenir de ellas mismas y no de una clasificación arbitraria. (LEFEBVRE: 
1983, 26). 
 
Dentro de las cosas que acompañarían a una cultura se puede encontrar al símbolo, como lo señala 
el filósofo francés. Por eso, es necesario también tomar en cuenta este concepto. Ferdinand de 
Saussure da una explicación sobre el símbolo, cuya interpretación ha sido realizada por autores 
como Margot Bigot, en su obra: 'Apuntes de lingüística antropológica', donde interpreta a Saussure: 
 
Con la intención de aclarar en qué consiste la arbitrariedad del signo Saussure hace una 
comparación con la palabra "símbolo". El símbolo tiene, precisamente, como característica 
no ser totalmente arbitrario, hay un rudimento de vínculo natural entre el significante y el 
significado, por ejemplo la balanza como símbolo de la justicia no podría reemplazarse por 
cualquier otro objeto. (BIGOT: s/a. Documento virtual). 
 
Entonces, el símbolo no es arbitrario; su poder se expresa en que perdura gracias a su aproximación 
con las cosas o que, difiere de una cultura a otra, por ser una construcción original.Para 
complementar lo expuesto, es necesario recurrir a una obra que se asemeja al concepto que se 
intenta construir. Norbert Elias, en uno sus ejemplos, refiriéndose al plano de una ciudad, dice: 
 
Es preciso conceptualizar la relación entre una población y su plano como la que hay entre 
algo que existe realmente y algo que es su representación simbólica (...) Hay varios tipos de 
representación simbólica. Los planos son sólo uno de ellos. Las lenguas son otro,... (ELIAS: 
1994, 34-35). 
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En conclusión, representación simbólica se puede entender como el conjunto de símbolos propios 
de las expresiones de una cultura, y que a pesar de su ausencia física, acompañan a la misma y que 
caracterizan a cada uno de sus miembros. Llegan a representar de alguna forma sus costumbres, sus 
sistemas de comunicación y creencias, para comunicarlos y dar cuenta de su existencia. 
 
2.2 Discurso 
 
El discurso, desde el campo de la semiótica y la cultura, puede ser abordado desde varios 
postulados que construyan un concepto que englobe la relación con la ideología y con la acción. 
Foucault determina la relación del discurso con el poder.   
 
(...) no es simplemente aquello que traduce las luchas o los sistemas de dominación, sino 
aquello por lo que, y por medio de lo cual se lucha, aquel poder del que se quiere uno 
adueñarse (...) En toda sociedad la producción del discurso está a la vez controlada, 
seleccionada y distribuida por cierto número de procedimientos que tienen por función 
conjurar sus poderes y peligros, dominar el acontecimiento aleatorio y esquivar su pasada y 
temible materialidad. (FOUCAULT: 1999,14-15). 
 
Esta afirmación que hace Foucault permite entender de mejor forma el papel del discurso,   como: 
"una práctica social contextualizada en la que un individuo (o un grupo de ellos) en uso de un 
lenguaje (hablado, gestual, audiovisual, etc.) produce un mensaje..." (ORZA: 2000, 246). Es decir, 
se evidencia que detrás de todo discurso hay una ideología. 
 
Pero el discurso, como está expuesto, hace referencia al contexto donde se produce el mensaje, no 
sólo en el lugar, sino también en un tiempo o la época concreta. María Cristina Mata y Silvia 
Scarafino interpretan la tesis de Umberto Eco sobre discurso: 
 
(...) El discurso es un espacio donde se construye una relación de intercambio y negociación 
de sentidos entre sujetos, noción que nos habilita a pensar que en el discurso producido por 
determinado emisor, también están presentes sus potenciales receptores, "esos 'otros' que 
dejan sus marcas en las maneras en el que el emisor se dirige a ellos". (MATA, SCARAFÍA: 
1993, 24). 
 
Es decir, se entiende como discurso a la práctica social, la cual produce un mensaje que contiene un 
conjunto de sentidos, en un tiempo y un espacio, y que está relacionado con el poder, la persuasión 
y al cumplimiento de una ideología.Sin embargo, es preciso tomar en cuenta que el discurso no es 
sólo el mensaje o los elementos que junto al mensaje construyen el discurso (lenguaje). La época, 
la realidad social y la cultura en la que se desarrolla el discurso, son prescindibles para poder 
estudiarlo a profundidad. Teun A. van Dijk realiza un acercamiento hacia la relación del discurso 
con el lenguaje, sobre todo refiriéndose al habla y a la escritura. 
 
(…) los hablantes por lo general realizan sus acciones en diferentes marcos comunicativos, 
sobre la base de diversas formas de conocimiento social y cultural y otras creencias, con 
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distintos objetivos, propósitos y resultados (…) En síntesis, el discurso manifiesta o expresa, 
y al mismo tiempo modela, las múltiples propiedades relevantes de la situación sociocultural 
que denominamos su contexto. (VAN DIJK: 2005, 23). 
 
El discurso tiene otra función que es la de la intencionalidad, la cual, Van Dijk, la relaciona con las 
acciones como: “la clase de cosas que las personas hacen” (VAN DIJK: 2005, 28). La acción radica 
en la intencionalidad por la cual se elabora un discurso. Obviamente la intencionalidad obedece 
primariamente a un deseo comunicativo, por eso, el discurso es una “actividad humana controlada, 
intencional y con un propósito” (VAN DIJK: 2005, 28). La implicancia de un propósito 
(intencionalidad) de una persona en su discurso conlleva una responsabilidad. Es decir, quien emite 
un discurso es en sí responsable de su ‘acción’, que persigue un interés ideológico.  
 
2.3 Discurso audiovisual 
 
Evidentemente que el cine, los programas de televisión, el videoclip, el spot publicitario, los 
dibujos animados, tienen algo en común: el soporte audiovisual. Los elementos que determinan que 
estos productos sean diferentes a una radionovela, una fotografía o una historieta impresa; 
conforman el discurso audiovisual. 
 
Los elementos que conforman el discurso audiovisual corresponden, como su nombre determina, a 
una conjugación de signos visuales y signos auditivos. Además, el factor determinante y primordial 
que caracteriza al discurso audiovisual es la imagen visual. Desde esta perspectiva, el discurso 
audiovisual está conformado por imágenes: en movimiento, texto (escrito); audios: sonidos, música 
y palabras (habla). Además del complemento de fotografías o imágenes estáticas, conformarán un 
lenguaje. Pero estos elementos del discurso audiovisual se caracterizan por la organización que el 
sujeto de la enunciación (realizador) le dé.  
 
Autores como Santos Zunzunegui, refiriéndose al cine, hablará de “cinco materias diversas” 
(ZUNZUNEGUI: 1998, 157); es decir, los elementos que conforman el discurso audiovisual:  
 
Dos que se encuentran en la banda imagen: imágenes fotográficas móviles, múltiples y 
organizadas en series continuas y notaciones gráficas que a veces sustituyen a las imágenes 
analógicas (intertítulos, títulos de crédito, sobre fondos neutro) o se superponen a ellas 
(subtítulos, nociones gráficas internas a la imagen). 
Por su parte, la banda sonora incorpora y mezcla tres sonidos de la expresión: sonido fónico, 
sonido musical y ruidos o sonido analógico. (ZUNZUNEGUI: 1998, 157).  
 
El discurso televisivo corresponderá indudablemente a un discurso audiovisual, porque presenta los 
elementos mencionados, más la organización de varios relatos o géneros; el vínculo con el 
espectador y el efecto en la sociedad.  
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La relación cuerpo-mirada. Jesús González Requena hace referencia a la televisión como un 
espacio de espectáculo. Espacio donde los puntos de máxima atracción son los sujetos, a la final, 
cuerpos, que captan mediante la seducción, el deseo del espectador. En este punto, González 
Requena identifica la relación televisión-espectador, como una relación mercantil. Es decir, la 
mirada del espectador actúa como capital que paga por la mercancía (el cuerpo) y, de esta forma se 
da una “transacción económica” y una sensación de satisfacción, ante la insatisfacción de que sólo 
con la mirada se puede poseer el cuerpo deseado en la pantalla*.   
 
No se puede además, tratar a la televisión desde sus contenidos; sino también como lo que es 
materialmente, un artefacto. Como medio de comunicación, Martín-Barbero hacía referencia al 
estudio de las audiencias para comprender la popularidad de la televisión gracias a los programas 
(contenido)*. Sin embargo, es preciso abordar también que como artefacto y como medio de 
comunicación ha configurado la vida hogareña. 
 
Además, es preciso tomar en cuenta que todos los programas que tienen formato cinematográfico 
obedecen a un proceso de realización, básicamente conformado por el registro, gracias a una 
cámara de filmación y un trabajo de edición. Sin embargo,se debe tomar en cuenta que el registro 
que la cámara hará no es en sí la realidad. González Requena se refiere a que la televisión realiza 
un “simulacro de comunicación” (GONZÁLEZ REQUENA: 1999, 52). 
 
La implicación del inconsciente, más la forma en la que la cámara registra, implica que un 
“pedazo” del espacio-tiempo se captura y se excluya otro. El hecho de lograr “jugar” con el tiempo 
y varios efectos especiales en la edición; más la caracterización de los actores a la hora de 
interpretar un personaje, configuran que todo producto audiovisual sea un simulacro o una ilusión; 
es decir, un avance casi mágico del hombre porque “en el cine las imágenes se presentan como 
realidad a través de la percepción” (ZUNZUNEGUI: 1998, 153). 
 
El cine presenta un carácter de ilusión y el espectador, no recibe la información; sino que la percibe 
gracias a los sentidos: auditivos y oculares, logrando entender los cambios de imágenes y el ritmo, 
con el que corre una película o una telenovela,  más el mensaje que entraña. Es decir, más que 
receptor es perceptor, porque el sujeto tiene particulares formas para leer la realidad.  
 
 
                                                   
*Interpretación del quinto capítulo (Elementos para una teoría del espectáculo) de la obra de Jesús González 
Requena: ‘El discurso televisivo’: Espectáculo de la posmodernidad, CÁTEDRA, Madrid, España, 1999. 
Págs. 55-66. 
*Ver: MARTÍN-BARBERO: ‘De los medios a las mediaciones’. Comunicación, cultura y hegemonía, Edit. 
Convenio Andrés Bello, Bogotá, Colombia, 2003. Págs. 23-250.  
26 
 
2.3.1 El discurso de la Telenovela 
 
Desde la semiótica y la cultura, el concepto de telenovela va por el camino de teóricos como 
Martín-Barbero, para integrar este concepto dentro la situación en Latinoamérica. Interpretando sus 
ideas en torno a este género, afirma que es un objeto de una “identidad plural” (MARTÍN-
BARBERO: 1991, 6). Reafirmando este postulado, se encuentra una de las autoras, que trata este 
tema: Nora Mazziotti, quien interpreta las obras del teórico español-colombiano y  coincide en que 
la telenovela es un "melodrama" de soporte audiovisual (MAZZIOTTI: 2006, 25). 
 
Pero es necesario tener una aproximación de lo que podría intentar construir también, un concepto 
de: producción de telenovela y, por el contexto, específicamente, en Latinoamérica: 
 
(...) la telenovela es un factor determinante de la "capacidad nacional para televisión" 
(Portales: 1987, 8). Influye en la extensión y consolidación de la producción televisiva, la 
industrialización de este proceso, la modernización de su infraestructura -técnica y 
financiera- y la especialización de sus recursos (...). (MARTÍN-BARBERO: 1995, 282). 
 
La condición del soporte audiovisual de la telenovela, la coloca dentro de la programación de la 
televisión. No se puede discutir el problema del melodrama, sin entender la televisión en su 
conjunto, su contexto y su utilización. El nacimiento de la televisión, frente a la radio. El carácter 
estatal y gubernamental con el cual se marca su aparecimiento, más las múltiples formas y avances 
tecnológicos que configuraron un debate entre televisión pública y televisión comercial. 
 
Según Martín-Barbero, la telenovela tiene una de sus raíces en el teleteatro y en la radionovela. 
Estos antecesores marcan la vida de los nacientes melodramas. Sin embargo, el inicio de la 
telenovela en América Latina estará marcado por la publicidad. La visión comercial de la televisión 
y la carencia de spots, configuraron que el melodrama se establezca bajo parámetros que se 
conviertan en formas de entretenimiento para la clase media.  
 
Entonces, el teleteatro que se caracterizaba por una transmisión en vivo de un teatro televisado, que 
correspondía al tercer momento de cultura “lo culto”; frente a la telenovela, que empezó a dirigirse 
hacia “lo popular”, caracterizado por el contexto de América Latina. Es decir una correspondencia 
de la ficción con los problemas de la Modernidad que afectan directamente a la clase media y 
popular, pero en un constante juego de intervención y hasta unión con la burguesía.  
 
Entonces, la conformación de los melodramas en América Latina, desarrolló una explotación 
simbólica de valores éticos y morales, ideológicos, referentes (ídolos) y clases sociales. Por 
ejemplo, en la telenovela ‘En nombre del amor’,  1963:  
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(…) melodrama: amores furtivos y prohibidos, jardineros que hacían las veces de Celestina, 
muros infranqueables con hiedras evocadoras y por supuesto una mujer bella que rehuía con 
tanta vehemencia el encierro del convento como añoraba los brazos del amor. (MARTÍN-
BARBERO: 1995, 116). 
 
En conclusión, la telenovela es un melodrama de ficción televisado. Es decir, es un producto de 
soporte audiovisual que combina el drama y un “romanticismo” utópico de personajes y 
características antagónicas que estructuralmente buscan desesperadamente una solución final bajo 
los parámetros de felicidad y que pone en evidencia el desarrollo de un pueblo y, en la mayoría de 
casos de América Latina, reproduce las relaciones de dominación y los valores de la moral en torno 
a un carácter comercial que desarrolló.  
 
2.3.2 Representación del indígena en el video tradicional 
 
La representación del indígena en el campo audiovisual deviene de la imagen que se tiene del 
“indio”. Es decir, una imagen conformada en la mente del sujeto de la enunciación y su visión 
occidental. Sin embargo, el indígena ha tenido varios momentos en el cine y la televisión. De la 
“inexistencia” a comienzos del siglo XX, pasó a configurarse como el “malo” de la narración, 
sobre todo en las producciones de vaqueros del “Viejo Oeste”. 
 
El cambio se vuelve más significativo en la representación pasiva y victimizada, para ser el sujeto 
“protagonista” de la historia, pero fuera de la lógica citadina y por ende circense y cómica o como 
parte del paisaje, de lo exótico y el folklore. Es decir, objetos que conformarán el escenario. En 
síntesis, la imagen occidental imperó en las realizaciones audiovisuales. La representación del 
indígena en la pantalla, termina en afirmar ideológicamente la superioridad de la ciudad (progreso) 
sobre el campo (pobreza). Además ratifica a Occidente como la fuerza que debe resolver los 
problemas del mundo andino.  
 
Si en muchas películas de los años cuarenta y cincuenta el indígena es presentado como un 
excelente danzante o artesano pero incapaz de hacerse cargo de su situación de pobreza y 
marginación, es con la idea de potenciar que la solución debe venir de “fuera”, es decir, de la 
intervención de las instituciones del régimen revolucionario. Son visiones exotistas o poco 
estructuradas que refuerzan prejuicios etnocéntricos y occidentales del gran público, que en 
general tienen una idea evolucionista de la humanidad. (PROPIOS: 2004, 323). 
 
Cristina Propios Yusta, antropóloga especializada en comunicación audiovisual, pone como 
ejemplo las películas mexicanas de los años sesenta y setenta de la ‘India María’, donde expresa, 
según la autora, una imagen de una indígena pobre, ignorante y torpe que realiza trabajos serviles y 
en ocasiones resulta ser más lista que sus nuevos vecinos de la ciudad. Sin embargo, evidencia –
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quizá- los problemas de las políticas indigenistas para resolver los conflictos que afrontaban los 
indígenas en México y por ende la migración a la ciudad*.  
 
El retorno al sujeto de la enunciación. La antropóloga mexicana a más de plantear una crítica a la 
representación del indígena en los videos mexicanos tradicionales, propone una alternativa que 
consista en la inclusión cultural de los pueblos andinos al cine y la comunicación.Es decir, que los 
indígenas produzcan cine indígena, donde evidencien sus propias prácticas y creencias 
(cosmovisión andina del mundo), incomprendido por la lógica occidental. Una alternativa que 
implica un reconocimiento de la identidad cultural del Estado* y que inclusive resultaría todavía 
una mínima parte de la realidad, pero más próxima que producciones como ‘La India María’. 
 
Cuando hablamos de culturas indígenas  y del control de la propia imagen no hay que olvidar 
que quien ejerce este control son personas (…). Los ojos que miran a través de una cámara y 
que deciden qué se debe filmar y cómo se debe filmar, cómo se debe montar y a qué público 
va dirigido no son los ojos de toda la comunidad indígena aunque se recojan y expongan los 
principales temas que afectan o interesan en la comunidad. (PROPIOS: 2004, 327). 
 
En conclusión,  sí existen alternativas para no caer en la representación del indígena como un 
sujeto “de espectáculo” en tanto a rasgos artísticos y “exóticos”; sino mostrar sus cosmovisiones y 
alternativas políticas que plantean en la sociedad y plasmarlos en nuevas producciones 
audiovisuales y comunicacionales. De esta forma se puede influir en la mirada occidental; hacia 
una comprensión del mundo andino.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                   
*Interpretación del Capítulo VI (Imágenes culturales). Tema Nº2: ‘Cine y video indígena ¿hacia una 
comunicación alternativa?’, de Cristina Propios Yusta en: ‘Representación y cultura audiovisual en la 
sociedad contemporánea’. Elisenda Ardèvol y Nora Muntañola (coordinadoras), UOC, Barcelona, España, 
2004. Pág. 323-324.     
 
* Ver: PROPIOS Y., Cristina. Págs. 326-332 
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CAPITULO III 
 
 
DESCRIPCIÓN DE LA TELENOVELA ‘LA TAXISTA’ Y CONTEXTO 
ECUATORIANO 
 
 
‘Rosita La Taxista' es una producción nacional creada en los estudios de televisión de Ecuavisa en 
la ciudad de Guayaquil y a nivel nacional se estrenó el 3 de agosto del 2010. El final de la 
telenovela fue el 3 de enero del 2011.En el 2012, la telenovela fue retransmitida por Ecuavisa 
Internacional. Además, según la revista virtual XOM.EC, se empezó a grabar 3 meses antes de 
agosto del 2010, mes del estreno.  
 
Datos actuales del Instituto Nacional de Estadística y Censos (INEC) demuestran que el cantón 
Guayaquil, capital de la provincia del Guayas, tiene 2’318.736 habitantes en total. Además, dentro 
del puerto principal viven 32.179 indígenas de 33 diversas culturas; donde sobresalen los kichwas 
de la sierra con 9.980. Hay 331 personas de la cultura Otavalo registradas, según el último Censo 
de Población y Vivienda del 2010, año en el que se produjo la telenovela.   
 
Los datos del INEC indican también, que en el cantón Otavalo (provincia de Imbabura) existen 
46.151 indígenas de la cultura Kichwa Otavalo registrados por el último Censo (2010). Además, la 
población ecuatoriana que se autodefine ‘indígena’ suma un total de 1’018.176 habitantes, con 
presencia en las 24 provincias del país.  
 
3.1 Ficha 
 
La producción ecuatoriana consta de 105 episodios de una hora, que fueron emitidos de lunes a 
viernes, desde  las 21:45 hasta las 22:45. 
 
Productor General: José Romero. 
Directores: Nitsy Grau, Lucho Aguirre y Guadalupe Loor. 
Libretista: Cristian Cortez. 
Clasificación: ‘B’, bajo supervisión de un adulto. 
 
La producción contó además, con la participación de actores nacionales e internacionales. La actriz 
Claudia Camposano interpretó a Rosa Tituaña, la protagonista de la historia y con la participación 
de la actriz y ex-reina de belleza colombiana: Sonia Cubides.  
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3.2 Rating 
 
Según el portal de encuestas: Quito.biz, la telenovela ‘La Taxista’ logró “25 puntos de rating y 
alcanzando un total de 137.300 hogares en la región Costa”. El 44% de público televidente de la 
Costa miró el primer capítulo de la telenovela. Además, en la región Sierra la telenovela llegó a 
cubrir un 34% de hogares; por lo que el portal Quito.biz, catalogó como ‘excelentes resultados de 
audiencia’. (FUENTE: Quito.biz, portal web de encuestas. Visitado: 12-11-2012). 
 
3.3 Resumen de la telenovela 
 
Rosa Tituaña, papel interpretado por la actriz Claudia Camposano, es una indígena de la cultura 
kichwa Otavalo, que trabaja como taxista. Vive en Guayaquil junto a su madre Melchora Tituaña 
(Monserrat Benalcázar) y tiene inclusive, un cuy como mascota. ‘Rosita’, como le conocen, trabaja 
en la cooperativa de taxis: ‘El Combo Amarillo’ y es la novia de Marcelo Guamán (Jonathan 
Estrada), un indígena con “aires de Don Juan”, que la engaña con Selva Monina Pincay (María 
Fernanda Ríos), hermanastra caprichosa de Rosa.   
 
Es en el puerto principal donde Rosa conoce, en una fiesta de disfraces, a Daniel Herzog (Diego 
Spotorno), un joven adinerado que desconoce quién y cómo mataron a su padre, pero investiga. 
‘Didi’, como le conocen, regresa de Colombia con su novia Bianca Bologna (Sonia Cubides), para 
casarse. Daniel conoce y besa a Rosita en una fiesta de disfraces. Rosa queda completamente 
enamorada, pero en ese momento está confundida y corre apresuradamente de la fiesta organizada 
por ‘Didi’. Al llegar hacia su taxi, bautizada por ella misma como “el bonito”, choca el carro de 
Herzog y se cae la placa del taxi, la cual es encontrada y levantada por Daniel.   
 
 ‘Didi’ Herzog no sabe que su novia Biancaes amante de Rodrigo Robalino Herzog (Santiago 
Carpio), primo de ‘Didi, quien trata de estar cerca de su primo para sacarle provecho con Bianca, 
pues éste es el heredero de la ‘Concesionaria Herzog’, que perteneció a su padre John Herzog (+).  
Cuando ‘Didi’ vuelve a ver a Rosita en compañía de su novia, para resolver el problema del carro 
estrellado, es atropellado accidentalmente por la joven oriunda de Otavalo, pero sólo recibió un 
leve golpe del cual más se alarmó su novia Bianca. En vista de que Rosa no tiene dinero para 
pagar, llegan a un acuerdo para que trabaje como chófer  de ‘Didi’. Por las circunstancias, Rosita 
acepta a pesar de que Bianca le hizo la vida imposible, al punto de llegar a despedirla sin 
consentimiento de Herzog, quien la buscó para que regrese a la concesionaria, e inclusive terminará 
convirtiéndose en socia de ‘Didi’.  
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Ante la crisis de la concesionaria, ésta se alía con ‘El Combo Amarillo’ para la conformación de 
una asociación de taxis de lujo, por recomendación de Rosita. Con esta alianza, ‘Didi’ y la joven 
indígena, juntos por la sociedad que conformaron, empiezan a conocerse más, hasta terminar 
completamente enamorados.  Ante esta situación, Bianca finge estar  embarazada, aprovecha lo 
sucedido y habla con Rosita para que se aleje de ‘Didi’, por el hijo que va a nacer. Rosa acepta y 
decide alejarse de ‘Didi’, quien también vuelve con Bianca, para darle el apellido y una familia al 
hijo próximo a nacer.  
 
Después, Rosa conoce a un fotógrafo: Dennis (Roberto Manrique), quien se enamora de ella, al 
conocerla por casualidad, debido a que Rosa intervino en un enfrentamiento que el fotógrafo tuvo 
con Guamán, por su cámara de fotos. Pero Rosa sigue amando a Herzog. Mientras tanto, se 
descubre el testamento de John, donde aseguraba dejar toda su herencia a su primer nieto varón. A 
pesar de que Bianca supuestamente estaba embarazada, el nieto ya existía; pues Encarnación 
Jiménez (Tania Salas), nana de ‘Didi’, revela que tuvo un hijo de John, y que de esa relación nació 
Bronco Jiménez (Fabián Tapia), supuesto primo de ‘Didi’, pero  que en realidad sería su hermano. 
Además, Bronco tenía un hijo, del cual no se preocupaba, llamado Goyito, quien tiene Síndrome de 
Down -en la ficción y en la vida real.  
 
Rosa se entera del engaño de Bianca, sobre su falso embarazo, le cuenta a ‘Didi’ y al comienzo él 
no le cree. Ella entonces decide irse con el fotógrafo. Mientras tanto, Goyito huye de la casa para 
que Bronco, su padre y nuevo presidente de la concesionaria, no le encierre en un internado, como 
escuchó. Además, ‘Didi’ Herzog empezó a trabajar como taxista, tras ser despedido de la 
concesionaria de su padre. 
 
Encarnación, más conocida como ‘Nana’ hace todo lo posible para encubrir las acciones de su hijo 
Bronco, inclusive al punto de pasar a Gardenia, la abuela de ‘Didi’, como enferma mental y 
enviarla a un manicomio, porque ella “descubrió”, gracias a una clarividente, que fue Bronco, 
quien mató a su tío John, que en realidad resultaba su padre. Pero Gardenia logra huir y más el 
testimonio de ‘taita’ Bemérito Pincay (Raymundo Zambrano), padrastro de Rosita, que vio como 
sucedió el asesinato, se conoció que Rodrigo fue el autor intelectual del asesinato de John.  
 
De igual forma, ‘Didi’ se entera que Bianca no está embarazada, tras un desmayo que sufrió. 
Inconsciente Bianca, el médico le informa a ‘Didi’ que su prometida no está embarazada, secreto 
que Marcelo Guamán ya lo sabía, pues en una ocasión la vio fumando, y se convirtió en amante de 
Bianca para no contarle la verdad a nadie. Juntos logran estafar a un millonario y huyen del país.  
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Mientras Bronco intentaba huir, Rodrigo le amedrenta y le obliga a ir en su coche hacia la frontera, 
porque los buscaba la Policía.  Bronco, algo nervioso se da cuenta que no le queda otra opción. Sin 
embargo, le avisan que apareció su hijo Goyito. Desesperado por ver cómo está su hijo, Bronco 
decide volver. Rodrigo no le permite y ambos forcejean por el volante, hasta estrellarse brutalmente 
terminando con la vida de Bronco, quien muere a la puerta de la ambulancia, cerca de la 
cooperativa de taxis y frente a su madre ‘nana’ y su hijo Goyito. 
 
Rodrigo sobrevive pero es llevado a la cárcel en silla de ruedas. ‘Nana’ Encarnación, que vio el 
accidente, queda trastornada y termina en un manicomio. Rosa en cambio regresa con ‘Didi’, quien 
recupera el control de la ‘Concesionaria Herzog’, mientras su madre, queda a cargo de Goyito y 
saca una marca de tés. Sin impedimentos, Rosa y ‘Didi’ se casan y, el día de la boda, la novia llegó 
un poco tarde porque se descompuso su taxi. Luego de algunos meses, Rosita da a luz en su taxi, 
convirtiéndose tanto ella como ‘Didi’ en padres.  -Fin de la telenovela-. 
 
3.4 Reacciones 
 
Según una publicación del portal web de RTU, realizada el 08 de septiembre del 2010, las 
reacciones y críticas sobre la última telenovela guayaquileña no se hicieron esperar. Mientras 
Ecuavisa aseguraba que “La taxista, la primera novela intercultural” , según su página web; 
organizaciones plurinacionales y organismos de los Derechos Humanos hicieron sentir su protesta. 
 
La Comisión Ecuménica de Derechos Humanos (CEDHU), hizo un pedido especial a las 
asociaciones de medios de comunicación, de igual forma a instituciones como el Ministerio de 
Cultura, para que se suspendan las producciones con contenidos como violencia, machismo, y 
sobre todo discriminación a una cultura Kichwa del Ecuador.  
 
El portal web de Ecuavisa aseguró que es la primera telenovela “intercultural”, con diálogos 
en español y kichwa y que  “democráticamente” interviene en un papel, un chico con 
Síndrome de Down (Goyito).  
 
Representantes de los pueblos Kichwas como la Magíster Lucila Lema, aseguró que la 
producción careció de una investigación sobre la vida de los migrantes indígenas en 
Guayaquil.  
 
Comentarios de medios de comunicación como El Comercio, que criticó la vestimenta de la 
protagonista e hizo una comparación de la historia con el cuento de ‘La Cenicienta’ y RTU 
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Noticias aseveró que la historia de esta producción ecuatoriana imita a las telenovelas 
mexicanas. 
 
3.5 Propuesta de la APAK 
 
La Asociación de Productores Audiovisuales Kichwas (APAK) se creó el 14 de octubre del 2006 
en la ciudad de Otavalo, para la “promoción y difusión del patrimonio cultural material e inmaterial 
de los pueblos y nacionalidades originarias del Ecuador, además, para el ejercicio del derecho a la 
comunicación desde los mismo pueblos originarios y el uso de los medios audiovisuales y los 
medios de comunicación masivos con este propósito” (Fuente: Apakotavalo.org Visitado 28-12-
2012), a más de contribuir en el fortalecimiento de la identidad cultural del país. 
 
Esta asociación surgió cuatro años antes que la telenovela de Ecuavisa y entre sus principales 
proyectos están: la producción de materiales audiovisuales sobre el patrimonio de la cultura 
Kichwa así como los problemas que afrontan en la realidad, también un programa bilingüe de 
televisión, la revista kichwa ‘Bajo un mismo Sol’. Sobre todo, proporciona capacitación y asesoría 
comunicacional a organizaciones que trabajen en producciones pluriculturales.  
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CAPITULO IV 
 
 
APLICACIÓN DEL ANÁLISIS DEL DISCURSO 
 
 
4.1 La técnica de Casetti y Di Chio y la técnica de Barthes 
 
El esquema que Francesco Casetti y Federico Di Chio proponen para el análisis del discurso 
consiste en describir e interpretar. Es decir, de la denotación (lo explícito) pasar a la connotación 
(lo implícito) y evidenciar ideologías discursivas.La técnica de Casetti y Di Chio que aporta a este 
trabajo, es el análisis del ‘Ambiente’ que propone en el ‘Análisis de la Narración’.  
 
El ambiente (…) se define mediante el conjunto de todos los elementos que pueblan la trama y que 
actúan como su trasfondo (…), es lo que diseña y llena la escena, más allá de la presencia 
identificada, relevante, activa y focalizante de los personajes (…) (CASETTI, DI CHIO: 1991,176). 
 
La música y los sonidos que acompañan la escena o le imprimen un valor en especial;  más otros 
elementos propuestos por Barthes a continuación.De la técnica propuesta por Roland Barthes, 
aporta a este trabajo, ‘Los procedimientos de connotación’. Es decir, el análisis de elementos como: 
 
Pose: consiste en cómo físicamente el o los personajes se encuentran físicamente sobre el 
escenario; por lo tanto, “la propia pose del personaje da pie de lectura de los significados de 
connotación” (BARTHES: 1986, 18). 
Objetos: la composición o pose de los objetos, como asegura el autor (BARTHES: 1986, 18), 
que recrean un escenario y aportarán al análisis del ‘Ambiente’. 
Fotogenia: técnicas de iluminación y edición para conseguir efectos estéticos. (BARTHES: 
1986, 18-19). Aportarán al ‘Ambiente’. 
Esteticismo: consiste en la composición visual de las imágenes. Es decir, formas, colores, 
líneas, texturas. (BARTHES: 1986, 20). Sobre todo para analizar la vestimenta.  
La puesta en escena: las acciones que recrean una apreciación del escenario. (TRASTOY, 
ZAYAS DE LIMA: 1993, 35-37). 
Texto: el modo de presentación de la palabra (oral y escrita). Es decir, fonéticamente en el 
habla, cómo es la pronunciación, tonos y aspectos no verbales que acompañan las 
conversaciones, como muletillas, tos, suspiros, etc. (BARTHES: 1986, 37-44). 
 
Las dos obras en las cuales se sustenta el análisis del discurso son:  
 CASETTI, DI CHIO: ‘Cómo analizar un film’, PAIDÓS, Barcelona, España, 1991. 
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BARTHES, Roland: ‘Lo obvio y lo obtuso: imágenes, gestos, voces’. PAIDÓS, Barcelona, 
España, 1986.  
 
Texto de apoyo: 
TRASTOY, ZAYAS DE LIMA: ‘Cuadernos de teatro’: Boletín del Instituto de Artes del 
Espectáculo Nº 9, UBA, Buenos Aires, Argentina, 1993.  
 
4.2 Aplicación del análisis: descripción e interpretación. 
 
4.2.1 Capítulo 2, escena en la que interviene el cuy 
 
Justificación: para analizar las representaciones simbólicas sobre la cultura Kichwa Otavalo en la 
telenovela ‘La Taxista’, esta escena presenta al cuy, roedor cercano y de  amplia importancia en el 
mundo andino. Pero en la telenovela y en la presente escena, se observa un distinto tratamiento.  
 
Resumen de la escena 
Duración: 2 minutos, 30 segundos.  
La escena se produce en el dormitorio de la casa de Rosita. Después de la fiesta de disfraces en la 
que fue besada por ‘Didi’ Herzog, el amor de su vida y, de haber chocado con su taxi, el carro del 
millonario, se encuentra en su dormitorio de noche, sin poder dormir. Se arrepiente del beso, que en 
el fondo le gustó, recrimina a una foto de Marcelo Guamán (su prometido) aunque habla también 
sobre las cualidades de él y lo compara con ‘Didi’ a quien lo alaba. Después, le pregunta a ‘Pinky’, 
su cuy que es su  mascota, sobre si Mauricio le quiere o no al celarle. Luego, se acuerda que chocó 
el carro de ‘Didi’ y que no tiene dinero con qué pagar. Para no preocuparse, decide “no pensar 
más” y dormir. 
 
Ambiente 
 
Ambiente sonoro: desde que comienza la escena hasta el final, hay música de fondo. Una canción 
instrumental ligera que de fade out pasa a fade in, es decir, crece su intensidad pero no es 
perturbadora. Se notan instrumentos como el piano, la guitarra acústica, un violín y sonidos de 
arpa. 
 
Interpretación:la melodía es leve, armoniosa y connota tristeza, pero al mismo tiempo, relajación, 
romanticismo y esperanza. Colabora en el drama que vive la personaje con su –hasta entonces- 
amor platónico.    
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Objetos y esteticidad de los objetos: es un cuarto oscuro, hay una cama individual. Dos 
almohadas de color crema con un diseño de hojas, color verde. La cobija que cubre al personaje es 
delgada, su textura es a cuadros, de colores verde y crema. En la parte izquierda de la cama se 
encuentra un velador con tres fotografías pequeñas enmarcadas (no se visibilizan los detalles) y 
junto a éstas, una lámpara mediana que ilumina el dormitorio. Gracias a un tild down que realiza la 
cámara se puede apreciar que en la parte derecha se encuentra una jaula mediana; es metálica, 
plateada y tiene forma de pentágono, donde se encuentra un cuy blanco, pequeño. 
 
Interpretación: por los objetos, queda claro que se trata del dormitorio y principalmente, la cama 
de Rosa. Junto a ella se encuentra enjaulado un cuy, que es su mascota y a quien le cuenta sus 
pesares. Es decir, se evidencia una cercanía de objetos a la hora de dormir; entre la protagonista y 
el cuy. Sin embargo, la jaula representa dos vertientes: una, que el cuy constituye un peligro y por 
ende su encierro o dos, una representación simbólica del maltrato y cautiverio hacia los animales 
domésticos y de granja.  
 
Fotogenia: la iluminación no es artificial. La lámpara encendida cumple su función en la escena. 
Hay un efecto de fundido, para pasar momentáneamente hacia la escena de ‘Didi’, que también en 
su dormitorio no puede dormir pensando en Rosita… Al final de la escena, se presenta en la 
pantalla un doble recuadro (edición), un plano general de ‘Didi’ y de ‘Rosita’, recostados.  
 
Interpretación: el efecto fundido para pasar hacia otra escena, tiene un sentido de contraste entre 
las dos escenas. Se puede interpretar como un “diálogo” entre protagonistas y una relación de 
coincidencia sentimental y de sus acciones (intentar dormir).   
 
Pose  
 
Rosita: todo el tiempo de duración de la escena, se encuentra recostada sobre su cama. Al principio 
está reclinada de lado, con vista hacia la lámpara. Después se acuesta de frente, con vista al techo; 
los ojos cerrados y con las manos en su cabeza y luego en su rostro. Más adelante se inclina de 
lado, pero esta vez, con vista al cuy. Después de unos segundos, apoya su almohada en el espaldar 
de la cama para recostarse casi como si estuviese sentada. Finalmente, se acuesta de lado, la vista 
hacia la jaula de ‘Pinky’, abrazada una de sus almohadas. 
 
Interpretación: la posición de Rosa sobre la cama y los continuos cambios dan cuenta de su falta 
de sueño, los brazos levantados y sus manos sosteniendo su cabeza y parte de su rostro, connotan 
desesperación, arrepentimiento y aburrimiento. Es decir, la protagonista no puede dormir. 
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‘Pinky’, el cuy: se encuentra en la esquina derecha de su jaula. Está en posición de reposo y con 
los ojos abiertos. 
Interpretación: se puede interpretar que el cuy está impaciente dentro de la jaula y el reposar en 
uno de los rincones de ésta, equivale a estar cohibido.     
 
Esteticismo de los personajes  
 
Vestimenta de Rosita: la mayor parte de las tomas son en plano medio y se observa una camiseta 
ligera de manga corta, cuyo torso es de color blanco y  las mangas, celestes. En el centro de la 
camiseta, está estampada la caricatura de una vaca. De igual forma hay varias figuras de vacas y 
flores pequeñas, en las mangas de la vestimenta. La cobija, cubre el resto de la ropa de dormir de la 
protagonista, de la cintura para abajo. 
 
Interpretación: por la vestimenta, se trata de un pijama ligera para dormir, connota además 
comodidad y hasta da indicios del clima (cálido). Las caricaturas estampadas en la camiseta 
representan infancia e inocencia. 
 
A pesar que la figura de vaca no es relativa, la importancia de su análisis radica en que evoca al 
campo. Es decir, una representación de la relación entre Rosa y el campo.  
 
‘Pinky’: no posee ningún tipo de vestimenta. Su lana es de color blanca, pero no se visibilizan con 
facilidad detalles como manchas. 
 
Interpretación: desde el análisis de la vestimenta, el cuy no ha sido alterado su estado natural de 
animal. El hecho de incluir un cuy blanco dentro del escenario y de la telenovela connota un 
acercamiento a los hamsters o ratoncillos de mascota.   
 
Acciones de los personajes  
 
Rosita: primero, con el dedo índice de su mano izquierda, se toca los labios –al recordar el beso 
que le dio ‘Didi’. Luego se persigna. Después, se toca la cabeza y parte del rostro y se palmea sus 
mejillas y su cuello varias veces seguidas. Luego toma una fotografía de cartón, tamaño A6 
aproximadamente y aunque no se muestra, Rosa menciona que se trata de Marcelo Guamán, su 
prometido. A la foto, primero la aprieta con su mano izquierda, la levanta y con el dedo índice de 
su mano derecha, la golpea seis veces seguidas, mientras recrimina a la fotografía de Guamán. 
Finalmente, coge una de sus almohadas y la aprieta contra su pecho para intentar dormir.  
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Interpretación: la primera acción de tocarse los labios se interpreta como un recuerdo agradable y 
hasta con un contenido sexista. El persignarse, connota su creencia cristiana, vergüenza y miedo, 
por lo que hizo. Las otras acciones dan cuenta que Rosa está inquieta y estresada, pensativa y que 
no puede dormir. Los golpes y recriminaciones  hacia la foto, indican que está resentida con su 
prometido indígena. 
 
Pronunciación  
 
Rosita: su tono es chillón, su voz es fuerte, pero nasal. Arrastra constantemente la ‘R’ en las 
palabras. Rosita pronuncia en esta escena, oraciones y palabras como: “…ya mi besó, ahora mi voy 
a tener que casarr con él. Ay no virrgencita, ayúdame, ayúdame, nu, nu, nu…”. “Marrcelito, 
permíteme decirte que vos no tienes así como la eligancia, que tiene otro hombre 
(Herzog)”.Además, a Guamán se refiere de la siguiente manera: “…falso, enano, rincoroso que no 
tiene corazón…”. “…vas a serr mi fotoro marido y aunque mate o pegue, esposo mío vas a serr…”. 
A ‘Pinky’, el cuy, le pregunta: “¿…si él (Guamán) mi cela tanto es porque mi ama verrdad, verrdad 
mi Pinky?”. 
 
Interpretación: siempre que  habla en la escena, frunce un poco la frente, lo cual es un signo 
indicador de que su voz chillona y nasal es forzada. 
 
Por el contenido de las frases, se evidencia, que Rosa, al comparar a ‘Didi’ y a Marcelo Guamán, 
para ella, es superior física y socialmente el hombre mestizo bajo un estereotipo de belleza 
eurocentrista y un imaginario de obediencia de la mujer indígena hacia su esposo, que se traduce 
como masoquismo. La frase que expresa al arrepentirse por el beso, muestra un moralismo radical 
y también ingenuidad. 
 
En esta escena se muestra también el nombre del cuy de mascota: Pinky. Pero este es también, el 
nombre de un personaje animado de la serie norteamericana ‘Pinky y Cerebro’,1993, del productor 
Steven Spielberg. Pinky es una rata de laboratorio “tonta” que junto a su compañero, intentan 
conquistar el mundo. (Fuente: ‘Elitevisión.tv’, 2013. Visitado: 22-01-2013) Es decir, una rata 
cómica está representada simbólicamente en el nombre del cuy de Rosa. 
 
4.2.2 Capítulo 5, escena que muestra una variación en la voz de la protagonista 
 
Justificación: para analizar las representaciones simbólicas sobre la cultura Kichwa Otavalo en la 
telenovela ‘La Taxista’, esta escena muestra una “pelea” simbólica entre la protagonista y su 
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antagonista. Además, se escucha que la actriz que interpreta a Rosita, la taxista, realiza una 
variación significativa en su forma de pronunciación, a diferencia de otras escenas.  
 
Resumen de la escena 
Duración: 2 minutos.  
La escena se produce en el primer piso de la entrada de la concesionaria. Rosa va hacia la 
‘Concesionaria Herzog’, donde trabaja como chófer personal de ‘Didi’, por el acuerdo con el que 
llega con ‘Didi’ (el amor de Rosita) para pagar los daños del carro. Sin embargo, el guardia la 
detiene, sale una empleada de la empresa y le informa que fue despedida. Después sale Bianca, la 
novia de ‘Didi’, le ordena que se vaya y le amenaza con seguirle un juicio si no se va. Rosita se 
altera e intenta entrar, pero es detenida por el guardia. Ella se suelta, amedrenta al guardia con 
“movimientos” de karate y entre refunfuñadas es sacada en brazos, por el guardia de seguridad.  
 
Ambiente 
 
Ambiente sonoro: cuando le anuncian a Rosita que fue despedida, entra música de fondo, 
interpretada con un órgano instrumental, sonido grave. Pero cuando Rosita amedrenta al guardia 
quien la detiene, entra una melodía aguda de Kung-Fu, que dura hasta cuando ella se retira.  
 
Interpretación: la melodía en grave que interpreta el órgano, connota suspenso y peligro. Mientras 
que la melodía asiática de Kung-Fu, va más por la comedia y los dibujos animados o las caricaturas 
de artes marciales. El sonido es parecido al de publicidades de productos chinos, como pomadas o 
fideos, sobre todo para resaltar de forma cómica a los personajes. 
 
Objetos y esteticidad de los objetos:las puertas son de vidrio transparente. La cámara enfoca 
además un banner con el nombre de la concesionaria y junto a él, una repisa blanca, rectangular y 
vertical, que sostiene un carrete de metal de una llanta de automóvil. Tiene ventanales grandes, 
como paredes externas y las paredes internas son de color blanco. Hacia un extremo de donde se 
desarrolla la acción se encuentra una maseta de color café y sostiene una planta ornamental de 
tallos verdes y hojas concho de vino. Se observa también, unos diplomas de fondo negro, cuyas 
letras son de color oro, colocados en la pared de la parte posterior del escenario. También un 
escritorio café y más atrás, un anaquel de color negro. En general, en el escenario, predomina el 
color blanco de sus paredes, piso y los banners.   
 
Interpretación: por los objetos queda claro que se trata de la planta baja de una empresa. El 
carrete de automóvil evidencia que es una concesionaria de carros. El banner de fondo blanco, 
indica explícitamente el nombre: ‘Herzog’, pero implícitamente muestra transparencia y reafirma el 
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escenario. La planta ornamental así como los diplomas colgados connotan una elegancia formal y 
demuestran que es una empresa seria y prestigiosa. Además, el color blanco que sobresale, 
significa  que se trata de una empresa de transparencia y paz. 
 
Fotogenia: cuando Rosita recibe la noticia del despido, el fondo del escenario se tiñe 
artificialmente de rojo, las paredes y los ventanales, de amarillo(edición). En ese momento se 
termina el capítulo 5 y empieza el capítulo 6  con la continuación de la misma escena. Hay un 
efecto especial de ‘cortina’ para regresar a la acción en la cual, Rosita anonadada pregunta el por 
qué de su despido.  
 
Interpretación: los colores rojo de las paredes y amarillo de los ventanales tienen una connotación 
sensacionalista, de sorpresa. Se puede interpretar que el escenario se sorprende o se “paraliza” ante 
la noticia. Sobre todo el rojo, relacionado con la sangre: furia, fuego, pero también un paso del 
dolor a la ira. Es decir, colabora con el suspenso, la sorpresa y el drama de la noticia, y la 
implicación de la injusticia que cometió Bianca. De igual forma, el efecto ‘cortina’ connota que 
luego del impacto de la noticia, la protagonista trata de asimilar la situación. Es decir, luego del 
impacto que le acabó anímicamente (‘cortina oscura’), se tranquiliza y trata de entender lo que está 
pasando.  
 
Pose  
 
Rosita: mantiene la vista al frente y hacia el piso. Camina y habla por lo general agachada la 
cabeza. De los cuatro personajes que salen en la escena, ella es la más pequeña de estatura. Se toma 
a cada instante sus dos manos y las aprieta cuando conversa. Cuando se enoja con el guardia, con la 
empleada de la empresa y con Bianca, mira a los ojos a los demás pero su cabeza no está firme ni 
levantada, sino algo torcida.  
 
Interpretación: la posición de la cabeza y de las manos, principalmente, connotan sumisión o 
inferioridad. La cabeza algo torcida para no levantarla y poder mirar a los ojos de los demás, se 
asemeja a la forma de un “jorobado”. Es decir, una pose servil y de inseguridad. 
 
El guardia: parado firmemente, la cabeza levantada. Mirada al cielo, sus manos hacia atrás, 
reafirmando su busto, también levantado. Cuando llega la empleada y Bianca, él también se toma 
las dos manos y baja su cabeza. El guardia es más alto de estatura que Rosita.  
 
Interpretación: hay dos momentos de interpretación. El primero connota una representación 
simbólica de lo militar, rudeza y poder, sobre la indígena y, otro momento en el que la pose cambia 
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a una forma de sumisión. Es decir, relaciones de poder y de clases sociales donde el guardia pasa a 
ser el ‘otro’. 
 
La empleada: parada firmemente, mirada al frente. En sus manos tiene una hoja que es el despido 
de Rosa. Tiene la misma estatura que el guardia.  
 
Interpretación: la empleada evoca seguridad, pero la pose, que parecería común como todos 
connota cumplimiento, obediencia al poder.  
 
Bianca: Es más alta que todos. En un ‘Plano Medio’ de la cámara, se muestra que Rosita le llega 
hasta el busto a su rival antagónico. Parada firmemente, pero luego, inclina su cintura hacia 
adelante para verle a Rosita más de cerca y con su brazo levantado. Ella es la más alta de los 
cuatro.  
 
Interpretación: connota una superioridad y poder por sobre el resto. El inclinarse con el brazo y la 
mano levantados, por la incomodidad de la diferencia de estaturas, connota una actitud amenazante 
y un deseo de transmitir que es mucho más grande (poder) y que siente lástima por Rosita.  
 
Esteticismo de los personajes antagónicos 
 
Vestimenta de Rosita: en un plano general de la escena se puede apreciar que Rosita viste 
alpargatas de color azul oscuro, un anaco azul oscuro (falda) que le llega hasta los pies, sujetado 
por una faja de color dorado. Una blusa escotada, verde claro y, un saco delgado, color  rosa, 
abierto. Su cabello está recogido la parte de atrás, gracias a una liga verde con mullos cafés; la 
parte del cabello hacia los costados está suelta y en la parte frontal, un cerquillo. Posee manillas 
que no se visualizan sus detalles, porque las cubre el saco, pero que se notan en las muñecas de ‘la 
taxista’. La blusa con escote hace que el cuello y parte del busto del personaje se muestren.  
 
Interpretación: por la vestimenta, Rosita aparentemente sería una indígena. Sin embargo, esta 
vestimenta está “fragmentada”, lo que hace que no se distinga cuál es la cultura a la que representa. 
Las alpargatas, el anaco y la faja, son prendas de las mujeres de la Cultura Kichwa Otavalo. Sin 
embargo, la faja, conocida como ‘mama chumbi’ (faja madre), por lo general es de color rojo. 
También existe otro tipo de faja con  diversos diseños, de figuras del patrimonio cultural de los 
Otavalos, conocida como ‘wawa chumbi’ o ‘guagua chumbi’ (faja niña), pero Rosita se presenta 
con una faja de color oro y llana (sin figuras). Por el cabello, se connota obediencia, pero también 
elegancia e imitación hacia la moda citadina.  
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Además, la blusa y el saco comunican que hace calor en el puerto principal. Expresa una 
combinación que resulta folklórica y que se asemeja a los alumnos de una escuela ‘X’, de una 
ciudad ‘X’ que se disfrazan rápidamente con algo que consideren indígena, para salir en la 
comparsa bailando.  Puede expresar también pobreza o descuido. Sin embargo,  la elección del 
color del anaco, sea negro o azul, tiene un significado conmemorativo o festivo para las mujeres de 
la cultura Kichwa Otavalo. (FUENTE: Revista Otavalo, 2008. Visitado 28-12-2012). Es decir, la 
temática andina no se trata en la vestimenta y en los accesorios de Rosita, en la presente escena.  
 
Vestimenta de Bianca: un vestido largo, color turquesa, hasta las rodillas. No se observa en 
ninguno de los planos, los zapatos. El vestido es escotado y muestra una parte del busto, además, se 
observa la espalda descubierta, por el diseño del vestido. Posee un reloj en la mano izquierda y una 
pulsera en la mano derecha. Su cabello es largo y está suelto.  
 
Interpretación: el vestido largo muestra elegancia. El color turquesa evoca a una piedra preciosa. 
Es decir, glamur y moda. Por el escote, se identifica el calor que hace en la ciudad, aunque no es 
relativo, ni un impedimento para otro tipo de ropa. Por su cabello suelto se denota, no rebeldía, 
porque está cuidado y peinado, pero sí la fuerza de la mujer mestiza. 
 
Acciones de los personajes antagónicos 
 
Rosita: llega caminando y cantando, saluda con un beso en la mejilla a  un empleado que sale. 
Después saluda al guardia, se detiene por acción del guardia, forcejea. Después, se acerca donde la 
empleada que le informa del despido. En ese momento intenta llorar pero se controla y hasta 
amenaza a la empleada y al guardia. Cuando aparece Bianca, discute y forcejea con el guardia. Más 
adelante amenaza al guardia con “movimientos” de Karate y lo empuja, se suelta del guardia y 
luego, intenta entrar corriendo, pero es detenida nuevamente. Finalmente es sacada en brazos por el 
guardia de seguridad, quien la arrastra hasta la salida.   
 
Interpretación: por las acciones se interpreta que es un personaje educado, respetuoso, optimista y 
alegre. Pasa a sensible. Pero luego se vuelve un personaje agresivo que humilla a otros empleados y 
que ocasiona escándalos públicos. Luego pasa a comportarse de forma inquieta y hasta agresiva. 
Finalmente, antes de ser sacada del edificio, queda en ridículo y como agresora, al empujar al 
guardia. Reproduce la imagen del  indígena que se comporta de forma “salvaje” en la ciudad.  
 
Bianca: ordena al guardia que saque a Rosita del edificio y se acerca donde la joven indígena y le 
amenaza con un gesto de advertencia, realizado con la mano izquierda y el dedo índice, levantados.  
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Interpretación: su actitud es agresiva pero moderada. Obviamente cuenta con el respaldo del 
guardia en ese momento.  
 
Texto 
 
Escenario: el banner de la empresa dice: ‘Herzog Co.’ 
 
Interpretación: reafirma el nombre de la concesionaria y del escenario. Pero también, el apellido 
Herzog es de origen alemán, inclusive es el apellido de un destacado director germano de cine 
llamado Werner Herzog, una de sus principales películas es ‘Nosferatu, vampiro de la noche’, 
1979. (Fuente: ‘Miradas de Cine’ Nº 92, 2009. Visitado 29-12-2012).   
 
Pronunciación  
 
Rosita: su tono es chillón, su voz es fuerte, pero nasal. Arrastra constantemente la ‘R’ en las 
palabras. Rosita pronuncia oraciones y palabras como: “del joven Dede Herrsú” (‘Didi’ Herzog), 
“Haberr, mamacita”. Pero lo más curioso es la oración que le dice al guardia. “Eh yu suy la nueva 
chuferesa del nuevo presidente de esta concesionaria, así que perrmisito ya”.  Pero cuando dice: 
“del nuevo presidente de esta concesionaria”, su voz es diferente, no es chillona y mejor 
vocalizada. No emite palabras en Kichwa, excepto “guambrito”. 
 
Interpretación: por la forma de hablar de Rosa, se evidencia que no puede expresar correctamente 
el español y menos las palabras en idiomas extranjeros. Pero siempre que  habla en la escena, 
frunce un poco la frente, lo cual es un signo indicador de que su voz chillona y nasal es forzada. Sin 
embargo, en la frase que le dice al guardia, se evidencia un acercamiento a la verdadera voz y  
vocalización de Claudia Camposano, actriz que hace el papel de la Taxista, para resaltar con 
orgullo el nombre de ‘Didi’.  
 
Basta esta escena para comprender que la actriz está relajada a la hora de realizar otro tipo de voz, 
que igual es fingida, pero no una pronunciación que connota risa, como lo hacen las voces nasales 
y “chillonas”. El acento además, se identifica con el relajo (bulla) y la burla. La ausencia de 
palabras en kichwa demuestra que en la escena no se reafirma la cultura Otavalo, sino otro tipo de 
valores. La palabra ‘guambrito’ (joven) además, es utilizada por la población ecuatoriana, 
incorporadas en el léxico popular.  
 
La empleada: pronuncia de una forma clara y sin muletillas. Su voz es aguda. Sobresale una de las 
frases que menciona: “señorita Tituaña Morales”. 
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Interpretación: la voz relajada de la empleada, también connota seguridad. Pero lo que está en el 
trasfondo son los apellidos de Rosita, divulgados en esta escena. ‘Tituaña’, evoca a Auqui Tituaña, 
ex alcalde de Cotacachi, ciudad cercana a Otavalo y el apellido ‘Morales’, evoca a Evo Morales, 
presidente de Bolivia. Ambos personajes citados son indígenas y sujetos públicos, conocidos 
internacionalmente.  
 
Bianca: sonriendo, dice al final de la escena “qué tal esta pulga”, refiriéndose a Rosita, cuando fue 
sacada del lugar por el guardia. Además, acompaña su frase con una risa moderada y entrecortada. 
 
Interpretación: la forma cómo pronuncia la frase más las risas, connota sorpresa y desprecio, pero 
por su tono suave connota tranquilidad y madurez; un ambiente espiritual y de orden.  
 
4.2.3 Capítulo 6, escena con diálogos en kichwa  
 
Justificación: para analizar las representaciones simbólicas sobre la cultura Kichwa Otavalo en la 
telenovela ‘La Taxista’, esta escena muestra 17 segundos en los cuales, la protagonista 
supuestamente habla en kichwa con una amiga. 
 
Resumen de la escena 
Duración: 1 minuto, 32 segundos. 
La escena se produce en un parque de la ciudad de Guayaquil. Después del despido de Rosa, por 
parte de Bianca (capítulo 5 y 6),  la joven indígena sale triste y desconsolada. Luego de caminar sin 
rumbo, se sienta en un parque público donde se encuentra con una conocida: una joven indígena 
vendedora de CDs.  Rosita le conversa a su amiga que está triste por su despido. Luego su amiga le 
anima al asegurarle que de esa forma se librará de futuras injusticias. 
 
Ambiente 
 
Ambiente sonoro: en la mitad de la escena, cuando Rosita le conversa a su amiga que le 
despidieron del trabajo, interviene como música de fondo: una melodía instrumental de piano. 
 
Interpretación: la melodía es armoniosa y connota tristeza. El ritmo de la  canción instrumental se 
acerca a la estructura de los pasillos.     
 
Objetos y esteticidad de los objetos: una plaza donde se encuentran cuatro bancas de cemento. 
Las bancas están pintadas de: celeste, verde, ladrillo y la última donde se encuentra Rosita, de color 
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lila claro. En el fondo se observan unos árboles y la estructura de algunos juegos infantiles como la 
‘escalera china’ (no se visibilizan los detalles).  
 
Interpretación: por los objetos, queda claro que se trata de un parque público con juegos 
infantiles. Por los colores se connota también que se trata de un espacio para el esparcimiento y el 
descanso. 
 
Fotogenia: no hay iluminación artificial u otro efecto de edición pero sí aparece en la parte 
posterior de la imagen, subtítulos en español, cuando los personajes dialogan en kichwa. 
 
Interpretación: el subtítulo connota un recurso cinematográfico para entender otro idioma, 
desconocido o poco conocido por el público. 
 
Pose  
 
Rosita: se encuentra sentada sobre la banca. Su brazo izquierdo reposa sobre el espaldar y 
haciendo puño con su mano. Sobre ésta se encuentra apegada  la sien de su cabeza. Su brazo 
derecho reposa sobre sus piernas. 
 
Interpretación: la posición de Rosa sobre la banca, indica que se encuentra triste y cansada, pero 
también pensativa y deprimida.  
 
La vendedora de CDs: primeramente, se encuentra caminando y con su brazo derechoabraza un 
cartón de CDs. Su cabeza está inclinada hacia abajo. Cuando se sienta sobre la banca junto a Rosa, 
su posición es recta y sólo inclina su cabeza hacia donde está Rosita y ambos personajes se miran 
mientras conversan.  
 
Interpretación: La cabeza inclinada connota sumisión y obediencia; estos elementos, al 
conjugarse con la pose que adopta desde un principio al cargar el cartón, muestran una posición 
servil y de cansancio. Es decir, implica un sentido de agotamiento producto de la explotación para 
quienes viven del “subempleo”.  
 
Esteticismo de los personajes  
 
Vestimenta de Rosita: en un plano general de la escena se puede apreciar que Rosita viste 
alpargatas de color azul oscuro, un anaco azul oscuro (falda) que le llega hasta los pies, sujetado 
por una faja de color dorado. Una blusa escotada, verde claro y, un saco delgado, color  rosa, 
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abierto. Su cabello está recogido la parte de atrás, gracias a una liga verde con mullos cafés; la 
parte del cabello hacia los costados está suelta. Posee manillas que no se visualizan sus detalles, 
porque las cubre el saco, pero que se notan en las muñecas de ‘la taxista’. La blusa con escote hace 
que el cuello y parte del busto del personaje se muestren. El personaje mantiene la misma 
vestimenta que en la escena anterior. Pero en esta escena, la cámara muestra también los aretes de 
Rosa de color lila y el cerquillo que tenía antes, está despeinado.  
 
Interpretación: de igual forma que en la anterior escena, la vestimenta de Rosa, no evidencia 
claramente la cultura a la que representa. Es una imagen folklórica de representar al indígena.  
 
Vestimenta de la vendedora de CDs: viste alpargatas (no se visibiliza el color), pero se asemejan 
al magenta. Su anaco es de color azul oscuro y le llega hasta casi los tobillos, utiliza una faja con 
textura a cuadros de color blanco y negro. Utiliza una camiseta de manga corta y color rosa, 
estampada unas letras de color gris (no se visibilizan los detalles), pero en el centro está grabada la 
caricatura de un oso panda. Viste además un collar de color dorado sobre su cuello.  También posee 
manillas llamados  ‘lullos’ de color rojo. Viste además una gorra de color lila en su cabeza y en sus 
costados sobresalen dos trenzas del mismo color y viradas hacia arriba. La joven tiene el cabello 
largo y recogido, que sale por la abertura trasera de la gorra. Además, carga en su espalda, una 
mochila de color negro y con bordes blancos. También carga un cartón mediano, color café, sobre 
el cual reposan varias películas y estuches de CDs.  
 
Interpretación: la vestimenta de la joven vendedora de CDs, personaje esporádico y por ende no 
identificado en la ficción, connota un sentido folklórico del indígena y una visión general sobre las 
culturas precolombinas ecuatorianas. No se identifica la cultura a  la que representa y además, 
muestra un sentido de igualdad con la vestimenta de Rosa. Es decir, casualmente, la mayor parte de 
los accesorios de la vestimenta de la joven vendedora, coincide con los accesorios de Rosita.  
Además, el cabello recogido connota obediencia. Pero las trenzas hacia los costados y en 
convivencia con la gorra, indican un sentido cómico del personaje; por el aspecto de las trenzas 
viradas como si fuesen dos cachos que salen de su cabeza. 
 
La gorra tiene un sentido informal y da cuenta del clima cálido; sin embargo, al analizar los 
elementos de los accesorios, la circunstancia y rol social de la joven indígena, queda claro que se 
trata de un personaje que vive del “subempleo” en las calles. Es decir, evoca una imagen de 
pobreza.  
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Acciones de los personajes  
 
Rosita: desde la banca donde se encuentra sentada, saluda a su conocida. Luego le conversa lo que 
le pasó. Al asegurarle que Bianca le despidió porque le tiene envidia, señala con sus manos su 
cintura, mientras levemente mueve su cadera, para resaltar su figura física.  
 
Interpretación: las acciones que realiza Rosa en esta escena muestran que es un personaje 
respetuoso y atento con sus conocidos. De igual forma que es optimista y con un elevado 
autoestima con respecto a su cuerpo. Es decir, una imagen de optimismo y autoafirmación positiva 
de su físico.  
 
La vendedora de CDs: anuncia los productos de sus ventas (CDs) y camina cargada el cartón con 
su mercadería. Cuando Rosita le saluda, ella se acerca corriendo y enseguida deja su cartón en la 
banca, le da un beso en la mejilla a su amiga y se sienta junto a ella para conversar. Luego coloca 
su mochila sobre el cartón de sus productos mientras le aconseja a la joven deprimida.  
 
Interpretación: las acciones del personaje connotan un sentido de reciprocidad y cariño ante el 
saludo de su amiga. El dejar de vender y optar una posición de descanso, complementa el sentido 
de asistencia, para animar a su conocida.  
 
Texto 
 
En la presente escena, se genera los siguientes subtítulos en español del diálogo en kichwa entre 
Rosita y la comerciante de CDs en el parque: 
Gen:   
 Rosita: “Buenos dias ¿Que estás haciendo?”  
 Vendedora de CDs:“Aqui trabajando ¿estas bien?”  
 Rosita:“Mas o menos. Estoy triste” 
 
Interpretación: el texto del subtítulo que aparece en pantalla, muestra cinco (5) faltas de ortografía 
de 14 palabras en total. Este descuido en la edición, connota apuro o deficiencias gramaticales por 
parte de los editores.  
 
Pronunciación  
 
Rosita: en esta escena también el tono de voz es fuerte y chillón, pero nasal. Arrastra 
constantemente la ‘R’ en las palabras. Rosita pronuncia en esta escena, oraciones y palabras como: 
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“¡Mashi!”. “Hicieron de despedirr del trrabajo”. “Ella (Bianca) es fea, flaca, cumu escuba, entonces 
cumu una tiene sus currvas, tiene sus guarrdados…”. 
 
Interpretación: siempre que  habla en la escena, frunce un poco la frente, lo cual es un signo 
indicador de que su voz chillona y nasal es forzosa y esta escena no es la excepción. Las voces 
“chillonas” connotan burla y bulla, al igual que la exageración de los dialectos, corresponde a la 
explotación cómica como recurso para crear personajes circenses. 
 
Por el contenido de las frases, se evidencia, sobre todo en la segunda oración marcada para este 
análisis, que muestra una superioridad física de ella sobre su rival antagónico: Bianca. Además, la 
palabra en kichwa ‘mashi’ que significa amigo (a) en español, está siendo últimamente conocida 
por la población ecuatoriana gracias a otros programas de televisión y por la coyuntura política del 
país.  
 
La vendedora de CDs: su voz también es chillona, pero no es nasal. Arrastra la ‘R’ 
constantemente, pero a diferencia de Rosa, en este personaje esporádico, se nota una tendencia a 
reemplazar la ‘E’ por la ‘I’ y viceversa. Algunos ejemplos: “Cedés, devedés (“cidís”, CDs; 
“dividís”, DVDs) músicas, pilículas, venga patrroncito, acírrquese aquí tengo di todo…”. 
 
Interpretación: la pronunciación de este personaje connota una exageración marcada del dialecto. 
Al igual que su tono de voz, indica alboroto, burla y bulla. Es decir, al igual que en la vestimenta, 
en la pronunciación de la vendedora de CDs, se intenta marcar un parecido sumamente notorio y 
burlesco con la forma de hablar de la protagonista de la telenovela.  
 
Diálogo en kichwa:el diálogo en idioma kichwa tiene una duración de 17 segundos y, por los 
tonos de voz de ambos personajes, no se logra evidenciar con claridad si es correcto o no 
fonéticamente lo que parlan. La descripción a continuación, muestra literalmente, lo que se 
escucha.  
 Rosita: “¡Mashi!”  
 Vendedora de CDs: “¡Mashi… eles! Alli puncha” 
 Rosita: “Allimunchamashi” 
 Vendedora de CDs:“Cómo es qui…” 
 Rosita:“¿Qué mataruranki?” 
 Vendedora de CDs:“Ahí pus… llankan ¿qui nu ves? ¿Allillanchu kanki?” 
 Rosita: “Shinashinaya. Yu ca ya kini kani” 
-Termina el diálogo en Kichwa-. 
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Interpretación: cómo se puede observar en este diálogo, hay una mezcolanza del español y el 
kichwa, más la forma de exagerar varias palabras utilizadas en esta escena, se muestra una mala 
pronunciación. Es decir, no cumple con los parámetros para ser considerada una escena bilingüe.  
 
Para la presente investigación se intenta estructurar de forma correcta el diálogo entre los dos 
personajes: 
 Rosita: “¡Mashi!”  
 Vendedora de CDs: “¡Mashi…! Alli puncha” 
 Rosita: “Alli puncha mashi” 
 Rosita: “¿Imata ruranki?”  
 Vendedora de CDs: “llankanki ¿Allillanchu kanki?” 
 Rosita: “Shinashinalla, lakilla kani”. 
 
Pero inclusive con la reestructuración correcta de las palabras en kichwa, lingüísticamente, la 
conformación de las oraciones no es correcta, por la inclusión de palabras en español, dentro de las 
frases.  
 
4.3 Diagnóstico de los resultados del análisis 
 
Después de aplicar el análisis del discurso, bajo el esquema de descripción e interpretación de las 
tres escenas, la telenovela ‘La taxista’ presenta los siguientes problemas: 
 
Capítulo 2, escena en la que interviene el cuy  
 El estereotipo marcado del indígena como ingenuo e ignorante. Además de un moralismo 
extremo por parte del personaje. 
 El indígena representa al campo y éste, bajo el estereotipo de  precariedad. Es decir, 
reafirmación de la superioridad de la Modernidad citadina. 
 El estereotipo de belleza del hombre blanco-mestizo por sobre los andinos, reafirmado 
desde los indígenas. 
 ‘Pinky’, el cuy como mascota enjaulada, representa simbólicamente una alteración de las 
prácticas en el mundo andino. 
 ‘Pinky’, el nombre del cuy, representa simbólicamente a una rata. Es decir, una 
caricaturización del animal y una presentación grotesca, por cómo es rechazada la rata en 
Occidente. 
  Una representación folklórica arraigada de la vestimenta. 
 Exageración extrema de la voz: tono y vocalización por parte del personaje indígena que 
desemboca en la burla hacia el otro. 
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 El imaginario de que el indígena representa también la obediencia desde la sumisión.  
 No existe un tratamiento sobre la filosofía andina. No se trata la cosmovisión del pueblo 
Kichwa Otavalo.  
 
Capítulo 5, escena que muestra una variación en la voz de la protagonista 
 Muestra el prestigio y poder empresarial como un “sueño” casi inalcanzable para el 
indígena, que representa a la pobreza maravillada ante la Modernidad. 
  Respeto ante los demás, pero conjuntamente con el sentido de obediencia y sumisión y la 
imagen de ser servil. 
 Imaginario de inferioridad ante personajes como: su antagonista (Bianca), un guardia de 
seguridad y una empleada de recepción. 
 El estereotipo de que el indígena representa la altanería. 
 Reafirmación de la superioridad de la mujer mestiza. 
 El imaginario del indígena como revoltoso en los espacios públicos, y hasta violento. 
  El valor de lástima hacia los indígenas. 
  Una representación folklórica arraigada de la vestimenta. No se identifica la cultura a la 
que representa.  
 Exageración extrema de la voz: tono y vocalización por parte del personaje indígena, que 
desemboca en la burla hacia el otro. 
 Reafirmación de la superioridad de Occidente sobre el Mundo Andino, desde la inclusión 
del apellido extranjero (Herzog). Es decir, una afirmación de que lo extranjero es mejor, 
superior y por ende, un imaginario colonialista. La historia de Rosa y Daniel Herzog 
representa la “conquista” por parte de Europa a América. 
 La presentación “no progresiva” de palabras que son parte de la cotidianidad ecuatoriana, 
como ‘guambrito’. 
 La taxista representa también el reducido conocimiento y originalidad de la producción 
para el tratamiento de los apellidos indígenas, desde una visión general y coyuntural que 
encierran los apellidos Tituaña y Morales. 
 No existe un tratamiento sobre la filosofía andina. No se trata la cosmovisión del pueblo 
Kichwa Otavalo.  
 
Capítulo 6, escena con diálogos en Kichwa  
 Representación del indígena como un sujeto melancólico. 
 Respeto ante los demás, pero conjuntamente con el sentido de obediencia y sumisión y la 
imagen de ser servil. 
 Representación del indígena como sujeto que vive en la pobreza y el “subempleo”. 
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 Una representación folklórica arraigada de la vestimenta. No se identifica la cultura a la 
que representan los personajes.  
 Exageración extrema de la voz: tono y vocalización por parte de los personajes indígenas y 
que desemboca en la burla hacia el otro. 
 Duración sumamente corta de un aparentemente diálogo en kichwa (17 segundos) y 
subtítulos con faltas de ortografía. 
 Una fragmentación en el diálogo en Kichwa, producto de la inclusión de palabras en 
español, que si bien, con los subtítulos logra comprenderse pero no sirven educativamente 
y por el contrario, crean confusión. 
 Incorrecta pronunciación de las palabras en Kichwa por parte de las actrices.   
 La presentación “no progresiva” de palabras que son parte de la cotidianidad ecuatoriana, 
como ‘mashi’. 
 No existe un tratamiento sobre la filosofía andina. No se trata la cosmovisión del pueblo 
Kichwa Otavalo. De igual forma, no se puede considerar a ésta; una escena bilingüe.  
 
En síntesis, la telenovela ‘La Taxista’ maneja un discurso racista que evidencia la falta de 
investigación de la producción y por ende de acercamiento hacia la cultura Kichwa Otavalo, 
además de la alteración de los símbolos de esta cultura en la telenovela, para recaer en expresiones 
folklóricas de forma ridiculizadas, que reafirman la superioridad del hombre y la mujer mestiza y 
que evidencia desde un producto audiovisual de ficción, un problema de la televisión en el 
Ecuador. El conflicto no sólo recae en los mensajes de la telenovela; sino también en la imitación 
de melodramas típicos, ofensivos contra el otro y, en el contexto de esta producción y la afirmación 
de Ecuavisa y del equipo de producción, que sustenta que ‘La Taxista’ es la primera telenovela 
intercultural del país. 
 
4.4 Crítica al racismo expresado en la telenovela 
 
Desde los planteamientos de Echeverría (2001), García Canclini (1990) y Martín-Barbero (2003) 
con respecto a la cultura, dentro de la telenovela, se evidencia la tensión de los cuatro momentos de 
cultura. Sobre todo, los imaginarios de cultura alta vs. cultura popular, donde se expresa una 
inclinación ideológica por parte de la producción para determinar al otro (indígena) como 
“inculto”, “incivilizado” y que necesita ser reincorporado a los parámetros culturales del Estado 
(mestizaje) para ser considerado como humano, inclusive. 
 
El discurso racista que se evidencia en la telenovela, necesita ser pensado desde la ideología que se 
maneja dentro de la ficción y que obedece a un libreto y a un equipo de producción, que como 
indica Eagleton (1997), hay una implicación de dominación; es decir, de poder. 
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En una ideología dominante, la institucionalización del poder es la expresión que guiará a la 
sociedad en sus prácticas sociales. Foucault (1999) hace referencia a los aparatos ideológicos del 
Estado; por eso, es preciso hablar en primer lugar de la ciencia para comprender la construcción de 
un discurso que se apega hacia el ámbito de la racionalidad en el sentido de la ‘otredad’. La 
primera forma de discriminación surge desde la ciencia –no es la responsable- pero la razón 
europea impuesta e ideológicamente “aceptada” creará un sentido de rechazo a todo lo que esté 
fuera de sus cánones.  
 
La identidad se convierte en una identificación con el “Yo” (superior) o como lo expresa 
Boaventura De Sousa Santos (2003). Lo “irracional” en cambio, significaría el “Otro”, que para 
configurar una identidad necesita convertirse superficialmente en el “Yo”.  
 
Este debate se retoma en la modernidad cuando se trata el asunto de la ciencia. La crítica a la 
modernidad no radica en la condenar a la ciencia, sino pensar nuevas alternativas diferentes al 
racionalismo europeo hegemónico. La ciencia, implica beneficios “terrestres” (naturaleza y 
cultura); sin embargo, ha sido utilizada para fines contrarios a los que mostraría su discurso, como 
la explotación irracional del ambiente. 
 
Es preciso recalcar que la ciencia no sólo hace referencia a las ciencias exactas y a las ciencias 
naturales; sino también a las ciencias sociales. Además, los procesos históricos evidencian que en 
la mayoría de las ocasiones, la ciencia es manipulada para el desarrollo del “Yo”, a pesar de la 
afectación del “Otro”; la Alteridad da cuenta de la invisibilidad intencional del “Otro”.  
 
La promesa de una sociedad más justa y libre, sustentada en la creación de riqueza fue hecha 
posible por la conversión  de la ciencia en fuerza productiva, condujo a la expoliación del 
llamada Tercer Mundo y a un abismo cada vez mayor entre el Norte y el Sur. (DE SOUSA 
SANTOS: 2003, 60). 
 
Desde los planteamientos de Flores Galindo (1988) y Quijano (2000) se puede comprender que el 
racismo en América se mantiene simbólicamente desde el término “indio” o “indígena”, que 
encierra una generalización de las culturas precolombinas bajo una lógica española de los años de 
la Conquista, por eso la relación con palabras como: “indigencia”, “pobreza”, “servil”, “peón”, 
“miseria”, etc. que expresa la telenovela.  
 
Es evidente que la producción no abandona los estereotipos que encierran la categoría raza y el 
término “indio” para pensar la telenovela, desde el término ‘andino’, que implica no sólo la 
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adopción de un nuevo nombre; sino también un concepto que encierre la filosofía de las culturas 
andinas, en este caso, de la cultura Kichwa Otavalo.  
 
El personaje indígena como protagonista tiene una utilización con dos fines: el uso del ‘otro’ 
ridiculizado y caricaturizado para reafirmar la superioridad del hombre y la mujer mestiza y de la 
ciudad sobre el campo. Por otra parte, el moralismo extremo muestra que el personaje es utilizado 
para resaltar valores morales, que según Martín-Barbero (1995) y Mazziotti (2006), encierran los 
melodramas en América Latina. 
 
4.4.1 Crítica a la representación del mundo andino como lo folklórico 
 
En América Latina y especialmente en Ecuador están latentes los imaginarios racistas sobre el 
mundo andino. No es que ‘La Taxista’ los formó, pero sí los refuerza. Con los elementos marcados 
en la crítica anterior, el mundo andino es comprendido en la presente telenovela como grupos 
folklóricos, explotados para la espectacularización.   
 
La manipulación ideológica de la realidad andina recae en presentar al indígena como un sujeto que 
no sobresale de las manifestaciones artísticas. Inclusive, las manifestaciones folklóricas están 
fragmentadas en la vestimenta y los diálogos. Es decir, no se identifica cuál es la cultura a la que 
representan ni los símbolos que encierra cada uno de los accesorios. Pero la telenovela propone 
también que el progreso del indígena y de la cultura kichwa depende de la ciudad y del hombre 
mestizo. Es decir, reproduce la lógica de cuentos como ‘La Cenicienta’ y de algunas telenovelas 
mexicanas, donde el final está medido por la satisfacción económica y elitista o moralista. Como lo 
expresa Propios Yusta, el video indígena mantiene la idea del “buen salvaje” (PROPIOS: 2004, 
319), incapaz de resolver por sí solo sus problemas. Es decir, falta de intelectualidad e 
independencia. 
 
4.4.2 Crítica a la producción de ‘La Taxista’ 
 
Al interpretar los postulados de Van Dijk (2005), sobre la intencionalidad (ideológica) que encierra 
el discurso, conlleva a pensar en el equipo de producción de la telenovela y la responsabilidad que 
debía conllevar su realización. Las imágenes y la trama de la telenovela, muestran la falta de 
investigación a profundidad sobre el mundo andino para la elaboración del libreto. También, se 
evidencia que no existió la asesoría o colaboración de organizaciones indígenas.  
 
La responsabilidad de la producción consistió también en que, desde la televisión y las imágenes 
que encierran las escenas analizadas y el contexto de la telenovela, se representó de forma 
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tergiversada la realidad de 46.151 indígenas que viven en Guayaquil, según el INEC (2010). Pero 
el portal web de Ecuavisa catalogó a su producto audiovisual como “la primera telenovela 
intercultural del Ecuador”. Es decir, entiende la interculturalidad como la reproducción del 
imaginario de inferioridad de las culturas andinas, por debajo del mundo blanco-mestizo. 
 
Martín-Barbero indica que la televisión “tergiversa la cotidianidad y los gustos de los sectores 
populares” (MARTÍN-BARBERO, REY: 1999, 18). Al entender que se trata de un simulacro o 
ilusión de comunicación como aseguran Zunzunegui (1998) o González Requena (1999), se 
comprende que no es en sí la realidad, pero influye en las audiencias, en la opinión pública; gracias 
al hecho de ser percibido por los sentidos y en este caso, gracias a la imagen que ha caracterizado a 
Latinoamérica como una “cultura audiovisual”.   
 
Además, un indicio que publicitó el portal web de Ecuavisa (2010) ratifica que en el equipo de 
producción de ‘La Taxista’ existió “dudas” en torno a la idea original para recaer en una alternativa 
ideológica y que evidencia que la temática andina no importa; sólo fue un recurso para volver 
interesante, desde la lógicade lo exótico y la ridiculización, la telenovela.   
 
Génesis del proyecto 
El proyecto de hacer una telenovela de taxistas se estuvo incubando durante un par de años 
en Ecuavisa. Surgió en el taller de guión de telenovelas que realizó Cristian Cortez en la 
Universidad Católica en marzo del 2008, donde el creativo Roberto Guerrero, propuso el 
primer esbozo de lo que sería la telenovela Rosita, la taxista; telenovela cuya propuesta 
inicial fue para ser protagonizada por un hombre y de raza mestiza. (FUENTE: 
http://www.ecuavisa.com/novelas-general/36/26180-la-taxista-la-primera-telenovela-
intercultural.html Visitado: 10-06-2012). 
 
En esta declaración se evidencia también que manejan la categoría ‘raza’ (QUIJANO: 2000, 203) y 
que muestra una contradicción entre tratar de crear una producción intercultural o una “pirámide 
colonial” de roles, que encerró esta categoría con la llegada de los españoles, reproduciendo el 
estereotipo de que los indígenas llegan a la ciudad para realizar trabajos serviles o para emplearse.   
 
4.4.3 Crítica a la telenovela ‘La Taxista’ desde la cultura Kichwa Otavalo 
 
Debray (1994) realiza todo un recorrido sobre el concepto de imagen y la ritualidad que encierra 
cada símbolo. De igual forma, Lefebvre (1983) alude a que representar consiste en referir a la 
presencia y ausencia que encierra cada imagen. Cada símbolo evoca a una convención. El problema 
es entonces, que no se pueden analizar las representaciones simbólicas sobre la cultura Kichwa 
Otavalo  en la telenovela, porque la temática andina no es tratada en cada uno de los símbolos 
como la vestimenta, el cuy o las prácticas de la presente telenovela. El hecho de calificar a Rosa 
Tituaña como una mujer kichwa otavaleña, por parte de la producción, constituye una salida para 
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identificar que es un personaje oriundo de otro lugar y por eso, habla y se viste diferente. Las 
imágenes que encierran los personajes indígenas incluido el cuy como mascota, dan cuenta de la 
prioridad de un pensamiento occidental colonialista y su intento para occidentalizar al mundo 
andino, volverlo sólo folklórico y ridiculizarlo. 
 
Cada elemento de la vestimenta de los kichwa otavalos encierra varios aspectos simbólicos al igual 
que el cuy como un animal que contiene valores nutritivos, festivos, medicinales. Pero en la 
telenovela se occidentaliza de forma peyorativa esta práctica y el cuy representa simbólicamente a 
las ratas y los imaginarios escrupulosos, de plaga o insignificancia que figuran en Occidente y para 
justificar su condición de mascota en la telenovela. 
 
La crítica a la telenovela, desde la cultura Kichwa Otavalo, necesita su propia vocería. A 
continuación los resultados de la aplicación de dos entrevistas para profundizar el problema. 
 
4.4.3.1 Síntesis de las entrevistas a Ariruma Kowii y Narcizo Conejo 
 
Para el magíster Ariruma Kowii, el principal problema de la telenovela ‘La Taxista’ y de otros 
programas de ficción que ridiculizan a las culturas precolombinas del país, radica en la elaboración 
del libreto y la interpretación de los actores, para lo cual es indispensable una rigurosa 
investigación.  
 
Sin embargo, esta investigación o vínculo con el mundo andino no se concretará mientras prime el 
carácter comercial y se mantengan los estereotipos racistas.Es decir, no se producirán programas 
que tengan por objetivo dar a conocer la diversidad, desde una presentación de la filosofía andina 
cercana a la realidad, que contribuya a la interculturalidad y de igual manera, que eviten 
confrontaciones o tensiones que generan los discursos racistas.  
 
Con respecto a los elementos simbólicos sobre la cultura Kichwa Otavalo, la telenovela representa 
una realidad otavaleña alterada. El cuy como mascota corresponde a una práctica occidental que 
ridiculiza las costumbres andinas y vuelve casi insignificante a un animal que encierra seis 
aplicaciones como: alertar la llegada de extraños, proteínas nutritivas, ser el plato principal en las 
festividades y de reciprocidad; la aplicación de su estiércol como abono en la agricultura y su 
utilización para el diagnóstico de enfermedades (Medicina andina). 
 
Además, la vestimenta de la protagonista en especial, no corresponde a la de una mujer otavaleña; 
es decir, el tratamiento que la producción le da a la indumentaria de la cultura “representada” 
corresponde a una visión generalizada y estigmatizada de los indígenas en el Ecuador. De igual 
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forma, la producción de Ecuavisa incluyó otros aspectos como el reggaetón y la identificación 
musical del personaje con este género como una forma de enganchar al espectador y atraer más 
público.  
 
Al hacer referencia a la propuesta de Cristina Propios Yusta, depende del pensamiento del 
realizador, porque experiencias no sólo de productores mestizos, sino también de realizadores 
indígenas, evidencian que pueden caer en el juego de la ridiculización porque la comedia vende; es 
decir, su aspecto comercial. Sin embargo, se ha convertido a la comedia en una ridiculización del 
otro. Pero para que una producción audiovisual pueda reflejar una interculturalidad, se debe 
conocer la otra cultura y no una enajenación hacia Occidente. Este es un problema también de la 
educación y principalmente de cómo se ha construido la historia del país desde la visión Occidental 
o mestiza, ocultando los procesos revolucionarios indígenas.  
 
Pero lo más crítico es la calificación de Ecuavisa al considerar a ‘La Taxista’ como “primera 
telenovela intercultural del país” y con una declaración que realiza el libretista, la cual es 
interpretada como una justificación ante la falta de conocimiento hacia la cultura Kichwa Otavalo 
(irresponsabilidad). Es decir, para la producción de la presente telenovela, la interculturalidad 
radicó sólo en presentar como la protagonista “buena” a una indígena. Además, en los roles que 
caracterizan a los personajes, es difícil que se encuentre un otavaleño empleado como taxista, por 
su espíritu de comerciante, diplomático y viajero y, de igual forma, el desarrollo de la ciudad de 
Otavalo evidencia que no se puede catalogar de forma general y estigmatizada, como “cultura de la 
pobreza” a las diferentes nacionalidades ecuatorianas. (Informante 1: Ariruma Kowii, UASB, 28-
01-2013. Ver anexo 1).  
 
Para el antropólogo y productor audiovisual Narcizo Conejo, la interculturalidad debe reflejarse 
desde la pre-producción. ‘La Taxista’ trató de forma peyorativa a las culturas kichwas del país. Es 
indispensable que si se requiere de la incorporación de diálogos en Kichwa, se cuente con la 
asesoría de un experto. Para esto, es indispensable acercarse al otro, lo cual requiere conocerlo, 
para así entenderlo y de igual forma, evitar pérdidas de tiempo y recursos, por el rechazo hacia lo 
andino o el imaginario de las productoras nacionales de querer, bajo sus lógicas occidentales, 
representar la realidad de las culturas andinas. 
 
El Kichwa manejado en la telenovela analizada, a más de ser una ridiculización, notoria por la 
forma cómo hablan los personajes: voz y tono; evidencia la falta de conocimiento sobre el idioma, 
podría asemejarse al dialecto de la Sierra Centro-Sur del Ecuador, evidenciando una visión 
estigmatizada sobre el Kichwa. Además, no existió un acercamiento por parte de la producción de 
‘La Taxista’ hacia la Asociación de Productores Audiovisuales Kichwas (APAK), de la cual, 
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Conejo es productor ejecutivo, pero, estima que hubo un acercamiento superficial con otros 
sectores, para la ejecución de la idea.  
 
Es indispensable, mostrar la diversidad cultural del país. Mostrar las diferencias en cuanto a la 
temática andina, no como un sentido de “regionalismo”; sino de confirmación de la riqueza 
cultural. Además, en el Ecuador no se puede hablar sobre la telenovela y tener un diagnóstico o 
postulados que permitan hablar de forma distintiva sobre ‘telenovela ecuatoriana’; los productores 
de ficción televisiva deben estar conscientes de que están recreando realidades ante el espectador, 
sobre todo mestizo, por eso es que personajes, escenarios, entre otros elementos deben parecer 
reales, porque implica que quienes desconozcan o mantengan latente los estereotipos racistas, 
creerán que los indígenas son así o confirmarán sus imaginarios de superioridad sobre el mundo 
andino. 
 
Comparando la realidad representada en la telenovela ‘La Taxista’ con la de los migrantes 
otavaleños, el sentido que encierra la palabra migrante en común obedece a una salida ante la falta 
de oportunidades y posterior radicación; mientras que el otavaleño está yendo y viniendo 
constantemente. No es un migrante común y, a pesar de que son reconocidos internacionalmente 
por su comercio y cultura, por ejemplo, el ‘Inti Raymi Day’, declarado por el alcalde de New York, 
muestra que no se puede hablar de “cultura de la pobreza”, cuando son considerados embajadores 
culturales del Ecuador y ciudadanos universales. Sin embargo, existen también otras realidades que 
no sólo afecta a los otavaleños, sino a los migrantes en general, como es la xenofobia y la miseria. 
Las dos caras de la moneda deben ser representadas en los medios de comunicación.  
 
Como APAK, se caracterizan por la realización de documentales. Sin embargo, se realiza un 
vínculo con las comunidades que aportaron con la información para las producciones. Es decir, se 
muestra primero a las comunidades para que expresen si están o no siendo representados de la 
mejor forma posible. ‘Malki’, cortometrajes de ficción de Conejo son una propuesta que aportan a 
la interculturalidad y a la enseñanza no ridiculizada del Kichwa en los personajes de origen 
mestizo.  
 
Además, con respecto a la vestimenta de los personajes, no se define, por la indumentaria la cultura 
a la que los personajes representan. Además, las mujeres otavaleñas son sumamente cuidadosas en 
los detalles de la vestimenta y es casi imposible que combinen cromáticamente su vestimenta con 
colores “focos” o denominados “chillones”; es decir, se mantienen en una estética que obedece, por 
lo general a la dualidad, que encierra la cosmovisión andina. Actualmente, los otavaleños han sido 
criticados por no vestirse de forma intacta como años anteriores, sobre todo en otras ciudades; sin 
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embargo, la cultura es cambiante, dinámica y además, muestra la filosofía del retorno o tiempo 
cíclico andino, evidenciado en palabras como ‘Ñaupa’, que significa hacia delante y hacia atrás.  
 
Por esta razón no hay que tener miedo a los cambios, e inclusive, queda sentada la importancia de 
las producciones audiovisuales que permitan reflexionar sobre la identidad y la historia de los 
pueblos ecuatorianos. (Informante 2: Narcizo Conejo, APAK, Otavalo, 01-02-2013. Ver anexo 2).  
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CAPITULO V 
 
 
LINEAMIENTOS PARA PRODUCCIONES AUDIOVISUALES 
INTERCULTURALES EN EL ECUADOR 
 
Después de las experiencias audiovisuales en el país sobre la ridiculización de las culturas andinas 
y afroecuatorianas, y gracias a un análisis de la telenovela ‘La Taxista’, sus resultados permitieron 
un diagnóstico de la situación de los medios de comunicación audiovisuales en el país. Las críticas 
a programas de “comedia” que han caído en discursos racistas, pierden rigor por la justificación de 
Ecuavisa de considerar a este melodrama como “La primera telenovela intercultural del Ecuador”. 
Ante esto, se presenta la siguiente propuesta que muestre nuevas temáticas y medidas que podrían 
tomarse para  la elaboración de productos audiovisuales, sobre todo, de ficción televisiva. 
 
5.1 Reflexión en torno a la televisión ecuatoriana 
 
Antes hay que tomar en cuenta que la televisión es un espacio de “expresión cultural, lugar de 
encuentro social y posibilidad estética” (RINCÓN, ESTRELLA: 1999, 30). Es decir, un espacio de 
cercanía local y de cobertura local. En el Ecuador, las principales televisoras se encuentran en 
Quito y Guayaquil. Esta última ciudad se ha caracterizado los últimos tiempos por la producción de 
programas de ficción, mientras que la capital, por los programas informativos. 
 
Se debe tomar en cuenta que la televisión tiene dos aspectos a tomar en consideración para esta 
propuesta como: “la televisión es comerciales (…) y que nadie hace televisión para perder dinero” 
(RINCÓN, ESTRELLA: 1999, 41). Es decir, el aspecto comercial por el cual se ha caracterizado. 
Pero, también por el aspecto cultural y educativo y su “relación con las instituciones culturales, 
familiares, religiosas y educativas” (RINCÓN, ESTRELLA: 1999, 41). Entonces, en el Ecuador no 
se puede hablar sólo de un problema de comunicación; sino también educativo y cultural. 
 
La ficción sobre todo ha tenido un tratamiento especial y la difusión de programas interculturales, 
han tenido un auge últimamente, pero en lo referente al documental, sobre todo reportajes. Los 
programas audiovisuales de ficción realizados independientemente, han tenido que buscar nuevos 
horizontes para su difusión, como el Internet y las televisoras locales o comunitarias, como en el 
caso del programa ‘Malki’ de Narcizo Conejo.   
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La nueva Ley Orgánica de Comunicación, que se encuentra en la Asamblea Nacional, promueve la 
realización de producciones interculturales desde las comunidades y nacionalidades, sobre todo en 
su artículo 14 del capítulo 1.  
 
Art. 14 Principio de interculturalidad y plurinacionalidad.- El Estado a través de las 
instituciones, autoridades y funcionarios públicos competentes en materia de derechos a la 
comunicación promoverán medidas de política pública, para garantizar la relación 
intercultural entre las comunas, comunidades, pueblos y nacionalidades; a fin de que éstas 
produzcan y difundan contenidos que reflejen su cosmovisión, cultura, tradiciones, 
conocimientos y saberes en su propia lengua con la finalidad de establecer y profundizar 
progresivamente una comunicación intercultural que valore y respete la diversidad que 
caracteriza al Estado ecuatoriano. (FUENTE: Ley Orgánica de Comunicación, título II: 
Principios y derechos.  Documento virtual: 
http://ecuador.indymedia.org/media/2012/02/38137.pdfVisitado 22-01-2013).   
 
La telenovela es una buena alternativa porque constituye una historia. El cine al igual que los 
melodramas y otros programas de ficción tienen acogida porque contiene una historia que se vuelve 
una forma de relacionarse con el público espectador y despertar su interés, en conjunto con el 
tratamiento del contexto, afín o no a la realidad del televidente. La identificación de las audiencias -
como menciona Martín-Barbero en: ‘De los medios a las mediaciones’ (2003)- es lo que ha logrado 
los niveles de sintonía en Latinoamérica.  
 
Es decir, puede lograr una relación de cercanía y si ésta, en cambio, refleja la cosmovisión y modos 
de vida de otra cultura, contribuyendo al aprendizaje y, de igual forma, despertando el interés o 
curiosidad del espectador por indagar sobre otras culturas, los productos de ficción fortalecerán la 
posibilidad de lograr entender el concepto de interculturalidad; sobre todo en el Ecuador, donde se 
convive con una variedad de culturas no sólo andinas; pero no se conocen sus cosmovisiones.  
 
Contar historias por televisión significa explorar estilos, formas narrativas novedosas, 
creativas, originales; reconocer a la televisión como un lugar para la experimentación y con 
un autor-realizador. Las historias que se cuentan, casi siempre, son las mismas viejas 
historias del hombre-mujer y sus conflictos, la diferencia está en cómo se contará la misma 
vieja historia. (RINCÓN, ESTRELLA: 1999, 54). 
 
La originalidad y la relación con el espectador, parece ser entendida como una forma de “escape” 
para la realidad del espectador. La telenovela tradicional presenta las relaciones entre clases 
sociales diferentes, como una aspiración realizable; sin investigar si esa es una aspiración que 
refleje un “pedido” a gritos de las clases baja, media y alta, como para que estas narrativas sean 
explotadas diariamente.  
 
5.2 Propuesta para las producciones de ficción 
 
La elaboración de estos  nueve lineamientos, tiene como ejemplo a la cultura Kichwa Otavalo, por 
la investigación realizada gracias a entrevistas y a la base teórica y de archivo de la telenovela 
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analizada. Nueve trazos que evidencian las falencias de la telenovela analizada y los elementos que 
se podrían tratar a futuro para la elaboración de producciones interculturales.  
La mejor forma para 
enganchar a la 
audiencia son las 
historias 
 
 
 
 
 
La idea debe ser clara 
y concisa 
 
 
 
 
 
Investigación previa o 
asesoría de 
organizaciones para la 
pre-producción 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Evidenciar la filosofía 
del mundo andino 
 
 
 
Si bien, la ficción tiene más libertad para plasmar la imaginación del 
realizador, las “malas experiencias audiovisuales” han obligado a 
pensar en registrar la cotidianidad de una forma que se acerque a la 
realidad.  
La base para las historias deben ser cartas, testimonios y la indagación 
en estadísticas, datos ygrupos focales para reflejar una posible realidad. 
 
 
Una idea confusa puede recaer en alternativas ideológicas ofensivas al 
otro, como en el caso de la telenovela ‘La Taxista’. Es decir, problemas 
desde antes de materializar la idea. Una variación del perfil de un 
personaje o de la trama requiere de un proceso de investigación e 
inclusive de la inclusión de nuevos colaboradores.  
 
 
Para la elaboración del proyecto a ser aprobado por el productor 
general o consejo de producción, la propuesta debe presentar una 
investigación que contenga una investigación bibliográfica, de archivos 
y de campo. Es decir, convivencia con el mundo andino. La falta de 
cercanía y convivencia las culturas precolombinas, por parte de 
realizadores mestizos para la producción de programas interculturales 
es un problema que si no se lo vence, por lo menos, debe contar con la 
integración y asesoría de comunicadores de las propias culturas a 
representar en el equipo de producción, para entender la cosmogonía y 
aspectos como el idioma y los gestos. La interculturalidad debe 
reflejarse desde el equipo de producción. 
 
 
Romper con el sentido folklórico de representación del otro. Difundir 
el conocimiento andino desde aspectos que no se tratan en productos 
como ‘La Taxista’ y que con la puesta en escena adecuada, resultan 
interesantes para el espectador occidental. Por ejemplo, los símbolos y 
aplicaciones que encierra el cuy en el mundo andino.  
 El cuy como un animal sensible. 
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Combatir el 
imaginario de los 
indígenas como 
“cultura de la 
pobreza” 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 El cuy como un animal que alerta la llegada de extraños. 
 El cuy como un alimento nutritivo. 
 El cuy como la base gastronómica festiva. 
 El cuy como forma de reciprocidad. 
 El cuy como un productor de abono y su aporte a la economía 
agrícola. 
 El cuy como un animal utilizado para el diagnóstico médico y 
la curación (Medicina andina).  
 
 
Uno de los imaginarios que más se manejan en el Ecuador. Pero, si se 
evidencian otras realidades, pueden contribuir en la reivindicación y el 
orgullo de la herencia andina y romper con ese estereotipo denigrante y 
con el racismo. Por ejemplo, la situación de los kichwas otavalos. 
 Diplomáticos y especialistas en realizar alianzas. 
 Espíritu de comerciantes que estudian los mercados. 
 El 99% de las construcciones modernas en la ciudad de 
Otavalo son hechas por otavaleños mismos.  
 Otavalo como ciudad cosmopolita y con un alto desarrollo.   
 Mantiene su identidad desde el kichwa y además, hablan 3, 4 
idiomas más. 
 Incursión en la política, la educación y la comunicación. 
 
La realidad de grupos indígenas, a más de ser generalizados como 
“cultura de la pobreza”, obedece a pensar que ellos son los únicos 
responsables de esa condición.  
 Se debe evidenciar en las producciones, las relaciones de 
explotación colonial que sufrieron las culturas precolombinas 
con puestas en escena que no reproduzcan el sentido de 
vencedores frente a  “vencidos”. 
 Se debe mostrar que la pobreza también tiene como factor el 
enriquecimiento del sector dominante y la explotación laboral. 
 Plasmar los levantamientos y luchas indígenas desde antes de 
la Independencia y en la República, para la proclamación de 
sus derechos y ante gobiernos cuestionables. De esta forma 
también se aportará a una historia del “Ecuador Intercultural”.  
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Indagar a profundidad 
temas como la 
migración para un 
correcto tratamiento 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Evidenciar los 
problemas de 
identidad y racismo 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Se debe romper con el imaginario de que el indígena se comporta de 
forma incivilizada: “el buen salvaje” en la ciudad. Por ejemplo, una 
correcta puesta en escena puede evidenciar los siguientes aspectos del 
“migrante” kichwa otavalo. La migración es un fenómeno social de la 
modernidad latente en el Ecuador, pero que requiere de un análisis 
especial para no recaer en un imaginario estigmatizado del migrante.  
 El otavaleño no es un migrante común que busca emplearse y 
radicarse ante la falta de oportunidades. 
 Es dinámico, por lo general le gusta recorrer otros pueblos. 
 Es difícil que se acostumbre a la rutina de un taxista. 
 Llega con sus ventas, su artesanía, ropa, música a otras 
ciudades y es considerado internacionalmente como embajador 
cultural del Ecuador en el  extranjero.  
 Está en todas partes del mundo, en el comercio y compartiendo 
su patrimonio cultural. Ejemplo, el ‘Inti Raymi Day’ 
reconocido por el alcalde de New York. 
 Mostrar que el campo también es productividad y no una 
precariedad arraigada relacionada con la pobreza, en 
comparación con la ciudad.  
 
 
El hecho de poner en programas y telenovelas al otro como 
protagonista no quiere decir que se trata de una producción 
intercultural. Se debe mostrar la diversidad cultural no desde el sentido 
de proclamar una sola cultura, la del mestizo. Se deben mostrar 
aspectos que giran en torno a la Modernidad, para entender que la 
Interculturalidad se caracteriza por una convivencia de respeto. Por 
ejemplo, los símbolos de la vestimenta y de las festividades. 
 Símbolos como la dualidad y significados conmemorativos o 
festivos que encierran accesorios como el ‘mama chumbi’, el 
anaco y su combinación. 
 Ante el imaginario de que el indígena debe mantener su 
indumentaria “intacta”, se puede tratar la dualidad y el tiempo 
cíclico. El pensamiento de que la cultura es cambiante, 
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Representar la 
dualidad en los 
personajes de las 
producciones 
 
 
 
 
 
Dar apertura a la  
participación de las 
comunidades andinas 
en la edición y en los 
preestrenos 
 
 
dinámica y que no la construye sólo la vestimenta.  
 Las festividades que encierran una forma de resistencia 
cultural, sanación, socialización y alianzas, y que han 
mantenido su esencia como el Inti Raymi. (Tomado de 
FLORES GALINDO: 1988,23-66). 
 La comunión con la naturaleza. Por ejemplo, la festividad del 
‘Pawcar Raymi’ en Peguche, que puede salir a la luz a la hora 
de investigar y convivir con las culturas andinas. 
 
 
Otro de los elementos que más se presentan en las producciones 
ecuatorianas y que reproducen moralismos, iguales al de las 
producciones mexicanas, radica en presentar personajes antagónicos en 
la búsqueda de un objetivo. Pero estos personajes son presentados al 
100% como “malos” o “buenos”. Es decir, no se muestra la dualidad, 
que considera también que todos los humanos tienen virtudes y 
defectos. 
 
 
De igual forma que en la pre-producción y la filmación, la edicióndebe 
contar con un asesor de la cultura o las culturas a las cuales se va a 
representar. Los hombres andinos que formen parte del equipo de 
producción, deben caracterizarse por su responsabilidad con la 
sociedad y con la cultura a la que representan, a más de ética y 
profesionalismo. 
 
Contar con preestrenos en la o las comunidades que se estén 
incluyendo en la historia, para la corrección de posibles errores y 
recomendaciones futuras. Además, de esta forma se evitarían conflictos 
o polémicas como la que generó la transmisión de la telenovela ‘La 
Taxista’.  
 
 
No se puede trabajar sólo desde la televisión; sino que la comunicación debe integrarse a la mirada 
del espectador, desde la sociedad (educación y cultura), para lo cual se elabora a continuación tres 
estrategias de comunicación que contribuyan a complementar los lineamientos para producciones 
audiovisuales interculturales. 
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Problema Objetivo 
 
Estrategias 
 
El problema de la 
televisión en el país, 
también radica en que 
presenta programas 
ofensivos para el otro 
en horarios familiares, 
por lo tanto, se necesita 
un equilibrio frente a 
esos mensajes. Un 
problema que viene 
desde la educación.  
 
 
Difundir los proyectos 
audiovisuales, muchos 
de ellos comunitarios, 
para contribuir a la 
educación del pueblo 
ecuatoriano y limpiar la 
imagen del indígena 
que dejan producciones 
como ‘La Taxista’.  
 
1. La realización de festivales de cine y 
producciones audiovisuales de 
organizaciones como la APAK en los 
centros educativos: escuelas, colegios, 
universidades y en los espacios públicos. 
 
2. La reconciliación con la literatura. La 
televisión y en especial la ficción y por 
ende la telenovela no pueden estar 
separados de la literatura, al igual que el 
resto de medios de comunicación. Una 
reestructuración académica con la 
inclusión del Kichwa, la historia y la 
filosofía andina en los textos de enseñanza 
escolar; y propuestas por parte de la 
prensa para conocer el mundo andino y no 
reproducir en sus géneros informativos, 
imaginarios de que el indígena es 
“incivilizado”, sobre todo, al referirse a 
sus festividades y costumbres que generan 
rechazo y miedo en el mundo mestizo 
 
3. Las facultades y escuelas de 
Comunicación deben formar profesionales 
en gestión y difusión cultural.  Para esto es 
necesario, la vinculación con las 
comunidades, mediante pasantías y 
campañas de posicionamiento temático de 
la cosmovisión andina.  
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CAPITULO VI 
 
 
CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES 
 
La investigación realizada, gracias a la aplicación de un análisis del discurso de la telenovela 
ecuatoriana ‘La Taxista’, como muestra para pensar la televisión nacional y plantear alternativas 
que permitan la realización de producciones de ficción como telenovelas, que muestren una 
rigurosa investigación y que no mantengan ese patrón de ridiculización del otro, dio como 
resultado las siguientes conclusiones y recomendaciones.  
 
6.1 Conclusiones 
 
Sintetizando las palabras de Debray y Martín-Barbero, la imagen que percibe el espectador sobre la 
televisión en general y principalmente sobre la telenovela, es producto de las imágenes que se 
presentan. Parece redundante, pero es preciso aclarar que la visión colectiva que se tiene sobre la 
telenovela latinoamericana y sobre la televisión, “sataniza” al medio; utilizando estas concepciones 
para promover que este medio audiovisual contribuye a la ignorancia de los pueblos; cuando lo 
cuestionable son los contenidos y telenovelas como ‘La Taxista’ configuran un discurso que afecta 
a la televisión en general en lugar de contribuir para que sus imágenes muestren un desarrollo 
integral del pueblo ecuatoriano.  
 
El desarrollo audiovisual en el Ecuador en cuanto a grandes producciones de ficción como las 
telenovelas no es significante, en comparación con países vecinos como Colombia y Perú. Sin 
embargo, las producciones que se han presentado en los últimos años carecen, en cuanto a 
narrativas y aspectos artísticos como la actuación; de valores distintivos que muestren nuevas 
propuestas, vinculadas con la realidad ecuatoriana. La telenovela en el Ecuador y en especial la 
telenovela ‘La Taxista’ reproducen las historias de amor entre clases sociales. Por lo tanto no se 
puede tener una visión que distinga rasgos que hagan que la telenovela en el país sea diferente u 
original, frente a las realizaciones mexicanas, por ejemplo. 
 
Las telenovelas contemporáneas en el Ecuador, tomando en cuenta las categorías de espectáculo, 
sobre todo del cuerpo, tratado por González Requena en este trabajo, entendido como un elemento 
erótico y sexual que determina las narrativas y reproduce estereotipos de “belleza” en cercanía con 
la fama; por eso, se ha vuelto casi una necesidad, la inclusión de modelos, como en el caso de la 
telenovela analizada. Es decir, el principal aspecto que evidencia una estrecha relación entre la 
telenovela ecuatoriana y la mexicana, está en los estereotipos, sobre todo femeninos, para la 
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representación del “amor” como un valor y como mensaje; pero un amor de pareja, por la 
implicación sexual.  
 
La telenovela ‘La Taxista’ presenta un discurso audiovisual racista en su contenido, que evidencia 
la falta de investigación de la producción y por ende de acercamiento hacia la cultura andina 
Kichwa Otavalo, además de la alteración de los símbolos de esta cultura en la telenovela, para 
recaer en expresiones folklóricas, puestas en escena de forma ridiculizadas, que reafirman la 
superioridad del hombre y la mujer mestiza. Es decir, este producto audiovisual se caracterizó por 
presentar de forma “exótica” al otro. 
 
La categoría ‘indígena’ o ‘indio’, arraigadas en la sociedad ecuatoriana y latinoamericana como 
una forma que connota desprecio hacia el otro, no ha sido superada en la presente telenovela, no 
sólo como un término lingüístico, sino como un problema de identidad. La telenovela no muestra la 
temática andina, ni la filosofía de la cultura Kichwa Otavalo. Es decir, el tema del mundo andino, 
no importó y por eso no se puede hablar de ‘representaciones simbólicas sobre la cultura Kichwa 
Otavalo’; sí de la imagen que se construyó sobre el “indígena”, utilizada para reforzar valores 
moralistas y reafirmar culturalmente al mundo mestizo por sobre el andino. Además, maneja la 
visión estigmatizada de “cultura de la pobreza”.   
 
La telenovela ‘La Taxista’ reabre la tensión entre los cuatro momentos del concepto de cultura. Es 
decir, en el discurso racista, se arrastra una serie de prejuicios que reafirman los imaginarios del 
indígena en torno a su “animalidad” o “no espiritualidad”; como ser “incivilizado”, luego como 
“inculto” y como “minorías”, con respecto a la catalogación en el cuarto momento que entiende a 
la cultura como forma de vida e identidad, adoptada ideológicamente desde el Estado, para 
sentenciar la existencia de una sola cultura, pero, que en el caso de Latinoamérica y 
específicamente del Ecuador y la cultura mestiza, sobresale la herencia española antes que la 
andina. 
 
La telenovela ‘La Taxista’ demuestra que el racismo en el Ecuador no se ha superado a pesar de 
que, según Ecuavisa ese fue el objetivo al mostrar la “diversidad”, sin embargo, evidencia la falta 
de sustento en la idea y de investigación. Al cambiar la historia de un hombre mestizo taxista en 
Guayaquil por el de una mujer “otavaleña”, manifiesta que no se sustentó ni se defendió la idea 
original y que ese cambio necesitaba obligadamente un giro total de la trama y por ende una 
exhaustiva investigación y/o convivencia con la cultura a la que se iba a representar. Pero, como 
indica Van Dijk, en el discurso, las cosas no son accidentales, sino intencionales.  
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El Instituto Nacional de Estadísticas y Censos (INEC) mostró, en su último censo de población, 
que el cantón Guayaquil registra 33 culturas andinas y un alto índice de población Kichwa y, 
específicamente, 331 personas de la cultura Otavalo. Es decir, es una estadística de consideración. 
Se debe tomar en cuenta que el contexto de la telenovela obedeció, como mención, a una realidad 
guayaquileña; sin embargo, las diversas puestas en escena evidenciaron que no se distinga la 
cultura representada en ‘La Taxista’. Además, no es posible representar la migración de cierta 
cultura, si no se conoce el contexto del lugar de origen, de destino y las causas.  
 
La telenovela analizada muestra que no existieron asesoramientos por parte de comunicadores de la 
cultura representada en ‘La Taxista’, por ejemplo, las  organizaciones como la Asociación de 
Productores Audiovisuales Kichwas (APAK) que se encuentra en la ciudad de Otavalo. De igual 
forma se interpreta que no se incluyó en el equipo de producción a gente kichwa otavaleña, para de 
esa forma cuidar los detalles. Además, el diálogo en Kichwa y el discurso racista, muestran que el 
libreto estuvo apartado de la colaboración del otro. Es decir, la telenovela muestra un racismo 
inclusive, desde la exclusión del otro tras las cámaras. 
 
La telenovela ‘La Taxista’, una producción de la magnitud económica y de tiempo que necesitan 
estos productos de ficción, representó a los programas de televisión mal denominados “cómicos”, 
pero con un objetivo que consistió en burlarse del otro dentro de un melodrama. Es decir, la 
telenovela analizada no es una copia, pero sí recoge los mensajes de programas con contenidos 
racistas y con más de diez años al aire, como: ‘Mi Recinto’ (TC Televisión), ‘Moti’ de ‘Vivos’ 
(Teleamazonas, antes Ecuavisa), entre otros.  
 
El sentido de multietnicidad en el Ecuador queda afectado ante la reproducción de estereotipos que 
giraron en cuanto a la telenovela ‘La Taxista’, por la muestra ofensiva hacia las culturas kichwas 
del país. Además que, por ejemplo, el aparentemente diálogo en Kichwa analizado sólo dura 17 
segundos, que no fueron representados de la manera adecuada y que no contribuyen a la educación 
bilingüe del país. Por lo tanto no se puede hablar ni de escena bilingüe, y evidencia que los actores 
no sabían hablar el idioma, ni contaron con un apropiado adiestramiento o entrenamiento.  
 
‘La india María’ como referente en ‘La Taxista’. Desde el rol protagónico, las constantes puestas 
en escenas y símbolos como la voz y la vestimenta, muestran que, inclusive en el país, la popular 
serie mexicana se ha vuelto un modelo para las producciones en las cuales se incluyan personajes 
de las culturas precolombinas. Además, Ariruma Kowii y Narcizo Conejo (entrevistados), 
coinciden con la interpretación, para este trabajo, de la indumentaria del personaje principal de la 
telenovela, que no define la cultura a la que pertenece.  
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El portal de encuestas ‘Quito.biz’, catalogó de exitoso el estreno de la telenovela, mostrando datos 
significativos de cobertura: 44% en hogares guayaquileños; mientras que un 34% en los quiteños. 
Sin embargo, estos datos no especifican la muestra de la población, para identificar la situación 
económica,  social y de edad de los hogares encuestados. Además, al final del texto que indicaba 
los porcentajes, se publicó un escrito publicitario de la telenovela, lo cual connota una relación de 
“simpatía” entre los productores de la  telenovela o el canal y el portal de encuestas.   
 
Cristian Cortez, libretista de la telenovela ‘La Taxista’ fue difícil de localizar para lograr una 
entrevista, porque, según el informante de Ecuavisa-Guayaquil, no identificado, aseguró vía 
telefónica, que el libretista labora de forma esporádica y por eso se desconoce los días en los que 
llega al canal. En cambio, José Romero, productor general, no contestó las llamadas telefónicas y 
de igual forma, no respondió los correos electrónicos en los cuales se solicitaba la entrevista.  
 
A pesar de que las experiencias audiovisuales de los grandes medios de comunicación con respecto 
a la representación del indígena han sido desagradables y, principalmente con la producción de ‘La 
Taxista’, es preciso indicar que la telenovela en el Ecuador ha tenido otros giros en cuanto a la no 
reproducción de las narrativas explotadas a diario por las telenovelas a nivel mundial. Por ejemplo, 
el caso de la telenovela ‘El ángel de piedra’ (Ecuavisa, 1987), cuya trama giró en torno a la relación 
padrastro e hijo, mientras que las típicas historias, giran principalmente alrededor del “amor” de 
parejas. 
 
Para las futuras producciones audiovisuales, sobre todo de ficción en el país, se recogieron los 
principales elementos de la investigación propuesta y, bajo la modalidad de análisis comparativo 
con la realidad de la cultura Kichwa Otavalo y con respecto a la migración, se establecieron nueve 
lineamientos que proponen medidas a considerarse para la elaboración de proyectos audiovisuales 
interculturales, pues la mejor forma para mostrar en pantalla es a base de historias y además, 
porque en el Ecuador no existen telenovelas interculturales a pesar de lo dicho por Ecuavisa y el 
efecto denigrante sobre las culturas andinas, que tendría la exportación de productos como ‘La 
Taxista’ a nivel internacional. 
 
Representar la realidad desde la ficción. Los lineamientos propuestos recogen de cierta forma, la 
temática andina no presentada en pantalla y específicamente en la telenovela analizada. Nueve 
lineamientos que conjuntamente entre medidas para la producción y para las narrativas, como un 
llamado a mostrar las condiciones del otro. ‘La Taxista’ no muestra las otras realidades del kichwa 
otavaleño, por ejemplo el éxito conseguido, inclusive empresarialmente y, de igual forma, no 
muestra el desarrollo, no sólo turístico, de la ciudad de Otavalo, pero sí reproduce el estereotipo 
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deque  las ciudades que históricamente no han hecho la vida política y económica del país, como 
Quito y Guayaquil, se asemejan más al campo que a la ciudad. 
 
También se elaboraron tres estrategias comunicacionales de apoyo que parten desde la educación y 
la cultura, para contribuir en mejorar la mentalidad de los estudiantes y del público. Estas medidas 
radican en su vinculación material con las instituciones educativas y la producción de textos y 
materiales de enseñanza en conjunto con la responsabilidad del periodismo; y similarmente, con 
estrategias agregadas para la formación de profesionales en comunicación, vinculados con las 
culturas andinas.  
 
La telenovela ‘La Taxista’ ridiculizó a las culturas andinas, al ocultar ideológicamente símbolos 
descubiertos y mostrados en nueve lineamientos, que básicamente parten en la inclusión de las 
culturas andinas en el equipo de producción así como en los estrenos, de la mano con tres 
estrategias que refuercen desde la sociedad, las propuestas para realizaciones interculturales y 
combatan esa lógica comercial estrechamente ligada al lucro. De igual forma, que sirvan para que 
el espectador critique y exija, con todo derecho, programas de televisión de calidad.  
 
6.2 Recomendaciones 
 
Para los siguientes trabajos se recomienda también el análisis del discurso de otra temática en 
particular. El problema en el país, también radica en que, en los programas de ficción no sólo se 
encuentran contenidos ofensivos contra las culturas andinas o afrodescendientes (racismo); sino 
también otros mensajes como: sexismo, machismo, homofobia y violencia. Pensar en un contenido 
en particular, para tratar la ideología que encierra cada discurso, logrará que se obtenga un análisis 
a profundidad, que muestre al lector una comparación con la realidad, diferente a la que muestran 
productos como ‘La Taxista’.  
 
El Ecuador debe fortalecer su producción nacional, desde productos como telenovelas que logren 
una marca en el país. Sin embargo, es indispensable que se analicen las narrativas de las 
telenovelas que se han realizado hasta la actualidad, para entender el dinamismo que han tenido. 
Las últimas telenovelas ecuatorianas han caído en la reproducción de las narrativas mexicanas, 
porque aparentemente, no superan los cuentos “irreales”, como base de las producciones. Es decir, 
pensar en telenovelas históricas o productos que evidencien realidades más locales a población y 
que no se distingan por poner en escena la relación de clases sociales.  
 
Otros elementos que deben ser analizados son los estereotipos sobre las culturas afrodescendientes 
en el país, para profundizar las temáticas no abordadas, pues en América Latina y, específicamente 
en el Ecuador, casi no existe un correcto conocimiento sobre la filosofía afrodescendiente. Además, 
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se ha construido una ridiculización sumamente racista sobre la condición de esclavitud que 
vivieron. Es decir, se debe empezar a analizar los aspectos simbólicos e históricos de las culturas 
ecuatorianas para acercarse al concepto de interculturalidad.  
 
La telenovela ecuatoriana ‘La Taxista’ refuerza los estereotipos racistas, por lo cual es importante, 
que desde la educación se logre tener un acercamiento hacia las culturas del país. Desde la 
comunicación, lo recomendable es lograr un encajamiento en los medios de comunicación 
televisivos entre el entretenimiento y la educación. Es decir, la ventaja de productos como las 
telenovelas radica en contar historias, sobre todo cotidianas. Productos como estos deben ser 
explotados de forma que evidencien elementos de apertura hacia el conocimiento del mundo 
andino y su aprendizaje, con una correcta puesta en escena de diálogos en Kichwa, la cosmovisión 
sobre la naturaleza, los símbolos que encierran las festividades, inclusive, servirán como aporte 
para la historia del Ecuador y una reivindicación de la historia precolombina.  
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ÍNDICE DE ANEXOS 
 
 
Anexo 1. Entrevista a Ariruma Kowii 
 
 
Ariruma Kowii Maldonado, poeta kichwa otavaleño. Magister en Letras, mención Estudios de la 
Cultura. Coordinador de la Cátedra de Pueblos Indígenas y Estado en América Latina, de la 
Universidad Andina Simón Bolívar (UASB) de Quito. Entrevista concedida el 28 de Enero del 
2013 en la ciudad de Quito, provincia de Pichincha.  
 
Desde una visión general sobre la telenovela ecuatoriana ‘La Taxista’, interpretando las 
palabras de Martín Barbero sobre el tratamiento de la televisión y la telenovela  con respecto 
a temas de la cotidianidad (realidad) como la migración, ¿“el cuy como mascota” es una 
deformación de la realidad andina o una propuesta ambientalista, tomando en cuenta que el 
animal permanece dentro de una jaula? 
 
Lamentablemente, las telenovelas ecuatorianas más que dar un mensaje que contribuya a 
reflexionar la identidad o conocer a fondo los procesos históricos, siempre están buscando la 
manera de hacer más marketing. Realmente son intereses económicos lo que les mueve. Entonces, 
eso expresa una visión sumamente restringida de cómo se debería tratar estos temas desde un 
interés económico que cae en la ridiculización. Al ser sólo ese interés, a las productoras no les va a 
interesar temas más profundos de la filosofía andina. 
 
Esta producción expresa un desconocimiento de la cultura a la que se quiere representar. Se nota 
irresponsabilidad. El tema del cuy es una alteración de una realidad que se vive en las comunidades 
y en las tradiciones campesino-mestizas de todo el país. La idiosincrasia ecuatoriana es otra porque 
esto de las mascotas ha sido una práctica más europea y norteamericana. En este caso esta 
alteración se suma a ridiculizar a los indígenas, a los otavaleños, para conservar estereotipos y una 
ideología de la discriminación.  
 
Nuestra sociedad necesita ser reeducada nuevamente, pensando en trabajar, por una nueva, que 
evite confrontaciones violentas. Históricamente antes del Inkario y la Colonia, el otavaleño ha 
estado presente defendiendo sus derechos y una de sus características es ser diplomático para 
lograr, a través de esta práctica, concesiones y acuerdos favorables para la comunidad. El hecho de 
que la población otavaleña viaje mucho y que se encuentre en todas partes del mundo, comunica 
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considerablemente una práctica de haber aprendido y saber manejar diferentes protocolos en 
diferentes realidades. Todo esto se desconoce y se reduce a la que es ‘La Taxista’.  
¿Qué representa el cuy en el mundo andino? 
 
El cuy tiene muchos significados. Estando en la casa es un animalito muy sensible y puede detectar 
la venida de alguien, generando un bullicio que pone en alerta a los dueños de casa. También, es un 
animal que al haber sido domesticado, pensando en el tema de la alimentación, desde la parte 
nutritiva, su carne tiene muchas proteínas y poca grasa (colesterol). Es uno de los animales más 
sanos porque se alimenta sólo de alfalfa.  
 
Desde el punto de vista agrícola, los desechos del cuy son uno de los mejores abonos y por ende es 
muy apreciado y conlleva a pensar en el cuy con relación a la parte económica. En las festividades, 
es el plato principal y distintivo de que una fiesta es sumamente importante. Además que significa 
reciprocidad ante los compadres y padrinos, por ejemplo. 
 
En la medicina, el cuy en general sirve para poder realizar una curación. Funciona como una 
‘radiografía’, sobre todo el cuy negro. En el mundo andino, lo negro es como lo poderoso a 
diferencia del sentido negativo que encierra este color para los mestizos. Entonces, para 
diagnosticar la enfermedad de una persona, se lo hace con un cuy negro, por eso es muy apreciado, 
porque al abrirle, se puede ver dónde está el daño y se resuelve qué plantas hay que utilizar para la 
curación. Es por eso su importancia en el mundo andino.  
 
¿En cuanto a la vestimenta de la protagonista, evoca a la Modernidad presente o una falta de 
acercamiento de la producción, tomando en cuenta que si se observa en Guayaquil, Quito y 
hasta Otavalo, varios indígenas utilizan gorras, chaquetas, jeans. De igual forma, escuchan 
reggaeton como en el caso de la protagonista? 
 
 Por ejemplo, la manera cómo se viste “la taxista”, habla de muchos elementos que no respondían a 
la indumentaria de una mujer otavaleña. El reggaetón, yo entiendo en esta serie, ha sido escogido 
para impactar al televidente. Es decir, la producción más que pensar en expresar una realidad, está 
pensando en de qué formas atraer más público y este género musical impacta por los ritmos y el 
sentido erótico porque es pensado en un público costeño, sin averiguar si es en realidad la música 
que más prevalece en los jóvenes otavaleños.  
 
Lamentablemente, aquí en el Ecuador no hay una formación adecuada de lo que es la diversidad 
cultural del país. A lo mucho, se lee la obra ‘Huasipungo’ y en los centros educativos no se 
difunden nuevas realidades como la lucha indígena. Nunca se enseña que en todos los siglos hubo 
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una lucha permanente del indígena por sus derechos, pero se refuerza la imagen de un indio pasivo 
que no se revela, y por ejemplo, los levantamientos de la década de los 90 no se los inserta en la 
Historia ni en los textos educativos. 
 
Entonces, hay un desconocimiento total porque si se va a Otavalo, el 99% de construcciones en la 
ciudad, de dos a cuatro pisos, con diseños modernos son  propiedad de otavaleños. Además, 
difícilmente, un otavaleño se emplearía de taxista porque su espíritu de negociante, que siempre ha 
estudiado los mercados, para ver dónde realmente está fuerte la moneda y, que su actividad 
principal es el comercio, sobre todo de artesanías, es raro que opte por emplearse. Su espíritu es 
otro y no le gusta estar quieto –digamos-, moviéndose en una sola área (rutinaria). Pero a pesar de 
toda esa dinámica, el otavaleño logra mantener su identidad, tal vez no mantiene intactamente su 
ropa como hace años atrás, pero sí su idioma y sus costumbres. A él le gusta transitar por varios 
lugares, pueblos. Hasta ahora, no he visto otavaleños taxistas.    
 
Palabras como ‘taita’, ‘guagua’, ‘guambra’, ‘mashi’, al igual que los apellidos Tituaña o 
Guamán, reafirmarían una identidad mestiza, pero no trasciende educativamente para 
conocer más sobre el mundo andino. Sin embargo, Propios Yusta propone la inclusión del 
indígena para realizar video indígena. ¿Es posible que en televisión nacional se trate desde los 
productos de ficción la temática andina?  
 
El tema de fondo es el desconocimiento total de una realidad contemporánea por estar absorbidos 
bajo un interés de audiencias, que refuerzan estereotipos y que en sociedades como la nuestra 
fomentan el racismo. En el caso indígena, estos enfoques racistas mantienen un irrespeto hacia el 
otro y pueden generar confrontaciones violentas. Este tipo de producciones es una 
irresponsabilidad. Ahora, el problema no se soluciona con la idea de si se incluye o no uno o 
algunos indígenas. El problema puede repetirse a pesar de contar con un equipo multiétnico. Las 
producciones deben caracterizarse por tener un estudio profundo y real y un tratamiento 
profesional, lo cual implica mucha responsabilidad por parte de los productores. 
 
Por ejemplo, hay unos jóvenes indígenas del Chimborazo que han sacado unas series como –parece 
llamarse-: ‘Runaman’, parodia de ‘Superman’, pero indígena y que cae en algo parecido a ‘La 
Taxista’, porque de igual forma aparece haciendo el ridículo. Es decir, lo que se juega en los 
mensajes es el libreto y la imagen. Este ejemplo de producto hecho por indígenas muestra que si no 
hay la suficiente madurez por parte de andinos, mestizos o extranjeros, se cae en lo mismo y en este 
caso, en una “autoburla”.  
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El productor de la telenovela no ha respondido los pedidos para una entrevista y el libretista 
resultó difícil de localizar. Sin embargo, en una entrevista que le realiza el portal web de 
Ecuavisa para publicitar la telenovela, justifica su producción desde la consideración de “La 
Taxista, la primera telenovela intercultural del Ecuador”, que demuestra cómo entendió la 
producción el concepto de ‘Interculturalidad’.  
 
Le preguntamos a Cristian Cortez, su libretista ¿Cómo se convierte en la telenovela de 
una mujer de raza indígena y cómo tratar el tema resaltando sus valores positivos? 
“La variedad de rostros, rasgos y colores de piel es, probablemente, la mejor expresión de la 
diversidad en el Ecuador. Los negros, indios, blancos y mestizos que hoy vivimos en este 
país somos, de una u otra manera, el resultado de un complejo y largo proceso de fusión de 
varios grupos humanos”. 
“En un país tan diverso como el nuestro, se vuelve casi un ejercicio obligatorio que los 
productos televisivos que se emitan reflejen esa diversidad cultural que nos caracteriza. 
Pensando en ello hemos recreado una historia en la que se vea representada la realidad 
cultural que vivimos todos los días y que precisamente por estar embebidos en ella somos 
incapaces a veces de valorizarla”, afirma el libretista. (FUENTE: 
http://www.ecuavisa.com/novelas-general/36/26180-la-taxista-la-primera-telenovela-
intercultural.html Visitado: 10-06-2012). 
 
¿Con respecto a esta pregunta y respuesta por parte del libretista, qué significa la 
Interculturalidad? 
 
Se nota que (el libretista) trata de justificar su descuido y su ignorancia porque si se quiere reflejar 
una realidad, por ejemplo puede reflejar cómo explota la sociedad. El caso de las empleadas 
domésticas, sin derechos, que favorecía a las clases media y alta, antes de las acciones que tomó el 
actual Gobierno. Si tenemos poblaciones en condiciones inequitativas es por ese aprovechamiento 
del sector dominante. No hay un tratamiento adecuado porque la interculturalidad no es ridiculizar 
a las poblaciones. Debe estar orientada a conocer cómo es la filosofía de la población otavaleña, en 
este caso.Si queremos ayudar a que se conozca esta filosofía, se debe resaltar los valores de la 
gente dedicada a la artesanía, que trabaja las 24 horas en sus talleres y, en el caso de la migración, 
el forastero mestizo por lo general, al llegar a otro lugar, busca rápidamente emplearse. En cambio, 
el migrante otavaleño busca mercados y para eso debe conocer muchas habilidades como estudiar 
el medio, los permisos por ejemplo, para incursionar en las ferias. Ese es otro valor que no se lo 
difunde. En la actualidad, tenemos en Otavalo jóvenes que hablan tres, cuatro idiomas. Es común 
conocer personas que hablen español, kichwa, francés, alemán, japonés. El punto sigue siendo el 
libreto. Un buen actor así como un escritor, debe antes, investigar o convivir con el medio sobre el 
cual va a escribir. Pero aquí todo es muy ligero porque así ha sido el país. Al equipo de producción 
de esta telenovela y de otras producciones como ‘Mi Recinto’ o ‘La pareja feliz’, no les interesa el 
país sino un cálculo de ganancias y beneficios económicos y por ende, como no les interesa la 
diversidad, la ridiculizan.  
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Anexo 2: Entrevista a Narcizo Conejo 
 
José Narcizo Conejo Quinche, productor audiovisual kichwa otavaleño. Antropólogo, estudió 
kichwa en la Universidad Católica. Posee estudios también en Diseño y Producción de Cine y 
Televisión. Actualmente es Productor ejecutivo del programa de la Asociación de Productores 
Audiovisuales Kichwas (APAK): ‘Bajo un Mismo Sol’, transmitido en el canal TNT (9) de Ibarra 
con cobertura desde la parte sur de Pasto hasta Carcelén (Norte de Quito). También es Secretario 
en la APAK.  
 
Después de que el productor Narcizo Conejo revisó la escena con diálogos en Kichwa del 
capítulo 6, analizado para el presente trabajo, ¿cuál es su opinión sobre este aparente diálogo 
entre Rosa y su amiga y qué se podría plantear? 
 
 Se ve que es un Kichwa elaborado y que los actores que lo interpretan no saben hablar el idioma. 
Es un diálogo peyorativo sobre todo porque la entonación la tratan de hacer parecido al de la parte 
centro-sur del Ecuador. No es el Kichwa de Imbabura. Ni lingüísticamente ni como actuación está 
bien dirigida la novela, tal vez, esa mismo fue la intención de los productores: tratar con un 
peyoratismo, desprecio y desvalorizando la cultura Kichwa, que es de hecho, la matriz para todos.  
 
Para futuras producciones, habiendo hablantes y productores kichwas y, si se quiere poner actores 
blanco-mestizos se necesita de un casting. Tal vez, no haya actores Kichwa hablantes pero, en el 
último de los casos deberían incluir un director o un asistente bicultural, sobre todo ahora, que se 
habla bastante desde el Estado, sobre el reconocimiento y respeto a la plurinacionalidad y a la 
creación de ciudadanías interculturales. Si no hay respeto y sí bastante ignorancia y falta de interés 
por conocer al otro y a la diversidad cultural del país y principalmente a los kichwa hablantes, poco 
se aportaría en este sentido. Se debería pedir un cierto permiso u orientación al movimiento 
indígena o un cierto acercamiento a los productores indígenas.   
 
Por casualidad, ¿existió algún acercamiento por parte de Ecuavisa hacia la APAK o conoce si 
fueron hacia alguna otra organización? 
 
Como productor, desconozco que haya habido algún acercamiento con la APAK y, -creo- que 
quizás existió un acercamiento con algún grupo o alguien, pero superficial, sólo para justificar la 
idea, pero no un acercamiento que aporte a la realización de este producto. Nosotros (APAK) y yo 
personalmente desconozco y, de este tipo de materiales no soy amigo porque si queremos aportar a 
construir ciudadanías interculturales y mostrar la riqueza cultural del país, deben ser producciones 
incluyentes que den oportunidad a que otra gente se pueda expresar. 
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Yo fui parte de una pequeña producción de radio para un ministerio y habiendo directores y 
locutores bilingües, con el Kichwa como lengua materna, tienen la idea de que deben hacer con una 
voz mestiza y del mercado cotizado (comercial), pero que no hablan Kichwa. Me contrataron para 
dirigir la voz y casi me tocó ponerle palabra por palabra del guión. Es un desgaste de recursos y 
tiempo para el personal, la misma persona que hace la locución, porque habiendo gente hablante 
que aporte en la producción no se toma en cuenta. Al incluir a la gente que realmente tiene que 
estar, de esta forma podemos ganar dos cosas: primero, dar la mano de obra a la gente de “X” 
cultura que participe, inclusive en la co-producción y segundo, el ahorro de tiempo y recursos.  
 
¿Es decir, si se habla de telenovela intercultural, eso se debe reflejar desde la producción?  
 
Desde la pre-producción inclusive. Idea, objetivo, guión que aporten a la ciudadanía y no un objeto 
de burla. Creo que ahora vivimos otros tiempos en los que la corriente de pensamiento indigenista 
ha cambiado. Vivimos una cultura de la equidad, pero no hay cultura superior, somos diferentes, sí, 
porque la riqueza cultural está en la diversidad y el respeto mutuo. Pero para llegar a esto, se 
necesita conocer al otro, conocer al vecino. 
 
¿Cómo es entendida la ficción y la telenovela por el mundo andino, tomando en cuenta que si 
se interpreta las palabras de Martín-Barbero, en Latinoamérica, se ha vuelto un melodrama 
de clases sociales?  
 
En cuanto a telenovelas no se podría hablar, porque en el país no ha habido una producción 
significativa de estos productos. En cuanto a ficción, es una recreación de una realidad, por eso 
debemos mostrar con hechos, con personajes apegados a esa realidad, por eso, producciones como 
‘La Taxista’, no justifican el tratamiento que se les ha dado a los hechos y a los personajes. 
Los pueblos indígenas, kichwas, mestizos, afros, merecen un respeto y tiene que mostrarse con ese 
orgullo de pertenecer a cierto sector. Lo que hay que mostrar es una buena imagen que sea 
vendible, hasta fuera del país, mostrando un orgullo, no una ridiculización.  
 
¿Cómo APAK han realizado productos de ficción? 
 
Como APAK nos hemos caracterizado por hacer documentales. Realizamos una investigación 
bibliográfica y manejo de archivos, también una investigación de campo en donde llegamos con 
respeto. Pedimos la información, la procesamos, la devolvemos a las comunidades para que vean si 
lo que estamos contando se identifica con ellos o con su historia, para que esa información aporte a 
la creación de sus historias y a la final, a la historia del país. 
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En lo personal, yo he realizado ficción. Tengo un producto llamado ‘Malki’, cuya intención es 
aportar a la interculturalidad. Hasta al niño mestizo le hago hablar en Kichwa, de forma clara y no 
como en ‘La Taxista’, que a más de la ridiculización de la voz, habla mal el español y el kichwa. 
 
El INEC estableció que en Guayaquil hay algo más de 32.000 indígenas, de los cuales 9.980 
son kichwas y específicamente 331 otavalos se registraron. Con estos datos y tomando en 
cuenta a la Modernidad ¿cómo se podría realizar una producción que represente a los 331 
otavalos que viven en la Costa ecuatoriana? 
 
Los Kichwa otavalos no sólo están en la Costa y, de la investigación que hemos hecho, se 
encuentran en otras partes del mundo no sólo trabajando sino aportando culturalmente, recreando 
sus fiestas como el Inti Raymi: celebraciones incluyentes con respeto y la participación de mestizos 
y extranjeros. El año pasado, se logró que en Nueva York se declare el ‘Inti Raymi Day’ 
reconocido por la alcaldía de N.Y. Es un aporte de los otavalos que cumplen con el papel de 
embajadores culturales del Ecuador. 
 
Como migrantes, los kichwas otavalos son muy pocos si nos referimos al “migrante común”: 
alguien que por falta de oportunidades en su país o región, sale dispuesto a trabajar en lo que sea y 
para eso se radica. Los otavalos están yendo y viniendo constantemente. Ahora en general, hay 
migrantes que han salido a emplearse –no me parece mal si no tuvieron más salidas- y son 
profesionales de Ecuador, de Colombia, de Centroamérica y haciendo trabajos de limpieza. Si 
haríamos sólo producciones de gente que está viviendo esa realidad sería denigrante, porque 
además, están generando recursos económicos para el país. En cambio el otavaleño va con su 
trabajo, con sus tejidos, con sus ventas, su música. Ahora no van a aventurarse como años atrás, 
porque ya tienen tradición de viajeros y comerciantes. Pero de igual forma, van a otros lugares con 
diferentes costumbres, idioma, comida, lejos de sus familias y por ende es admirable.  
 
Programas como ‘Ecuatorianos en el mundo’ sólo muestran, sobre todo, a los mestizos que han 
sobresalido, ¿por qué no muestran también a las familias que están viviendo realidades difíciles? 
Políticamente, al conocerlos se podría hacer algo. No son una gran mayoría de kichwas otavalos en 
el exterior que han comprado sus casas sin endeudarse, ellos prefieren comprar al contado. 
Además, otra realidad que vive el migrante, es la crisis económica mundial, muchos están viajando 
a Suiza, Inglaterra, inclusive los europeos. Entonces, otro de los problemas que afrontan es que son 
vistos como competencia, más el hecho innegable de migrantes que han hecho quedar mal al país, 
es que no son bien vistos. En el caso de los otavalos, ellos son “migrantes” desde antes de los incas. 
Su historia es de productores, artistas, comerciantes, especialistas en hacer alianzas políticas. Son 
ciudadanos universales. 
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Otro de los símbolos que pudo observar en la escena corresponde a la ropa de la taxista, ¿qué 
elementos encuentra con respecto al tema de la migración? 
 
Se dice que el otavaleño está perdiendo su cultura por la vestimenta, sobre todo en otros pueblos 
como Guayaquil. Tal vez no se está vistiendo de la manera que lo hacía antes pero así es la cultura: 
dinámica, cambiante y, para eso estamos haciendo los registros audiovisuales, para ver cómo vivían 
hace 10, 20 años y abrir la reflexión, valorar los cambios que hemos vivido y entender la identidad 
y nuestra historia. Cuando veo documentales o libros de los años 40 y de igual forma en mi 
comunidad vivía cosas que ahora ya no hay. 
 
No hay que tener tanto miedo de los cambios porque esos mismos problemas hacen que 
reflexionemos. Por ejemplo, la palabra ‘Ñaupa’ significa hacia adelante y hacia atrás. Esa dualidad 
y el tiempo cíclico (filosofía del retorno de los tiempos) que vivimos cada año se evidencia en 
festividades como el Inti Raymi y la valorización que se le ha dado los últimos años al idioma, las 
costumbres, manteniendo su esencia, como en estas fiestas que todavía se las baila con la misma 
fuerza que hace 500 años, a pesar de interferencias de sectas religiosas. 
 
De igual forma, el Pawcar Raymi en Peguche, una fiesta andina que cada quien trata de celebrar y 
no tenemos que competir y cualquiera que respete al otro, puede participar. Por todo esto y lo 
mencionado, se ha posicionado Otavalo como un modelo para las otras culturas andinas. Creo que 
en parte no está bien, porque somos kichwas, pero tenemos nuestras propias particularidades. Por 
ejemplo, kichwas saraguros están haciendo música de Otavalo y dejando su propia música, cuando 
deben también potencializar su riqueza cultural. Lo mismo la taxista, ¿por qué tiene que vestirse 
aparentemente como Otavalo y manejando un acento malo de los kichwas del Chimborazo? 
 
La ropa en las culturas andinas también tratan de representar la dualidad (todo tiene de positivo y 
negativo y se complementan). Últimamente, están introduciendo otros colores en el anaco, como el 
café, el azul claro o el verde petróleo, por ejemplo, pero con una estética que no se rompe. Una 
combinación con el amarillo o el rojo, a un otavalo, nunca le van a ver. Siempre están en tonos 
oscuros, no colores “focos” como el fucsia –aunque no todos tenemos los mismos gustos.  
 
En ‘La Taxista’, la camisa no es de la cultura y por la vestimenta no se sabe de dónde mismo es. 
Además, las mujeres son bien cuidadosas a la hora de vestir. Al Ecuador le llegaron a conocer 
internacionalmente por los otavaleños. Más se le relacionaba antes con África. Entonces, los 
extranjeros no van a creerse el cuento de que la taxista es otavaleña y sus productores van a quedar 
mal. Los mismos diplomáticos en Ginebra o San Francisco (USA) conocen a nuestra gente. Pero 
los que no conocen pueden creer que los otavaleños son así.  
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Anexo 3. Foto 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
FOTO: Narcizo Conejo junto a Samia del Rocío Maldonado, directora audiovisual y Presidenta de 
la Asociación de Productores Audiovisuales Kichwas. Entrevista realizada el 01 de Febrero del 
2013 en la ciudad de Otavalo, provincia de Imbabura.  
 
 
